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بين يدى الكتاب 


يضم هذا الكتاب نماذج من حواراتى النقدية؛ مع النصوص الشعرية والنثرية, 
على امتداد نحو ثلاثين عامًاء وهى حوارات امتدت على خارطة الأدب القديم والوسيط 
والحديث؛ وأفادت من مجمل الثقافات التى شكلت المناخ المحيط بميلاد النص ونموه 
ومقاومته لعوامل الفناء والنسيان: كما أفادت من مجمل القراءات التى عنيت بالشريحة 
التى ينتمى إليها النص فى الأدب العربى أى فى الآداب الأخرى. 

وقد كان رأيى وما يزال أننا فى حاجة ماسة إلى الأكثار من النقد التطبيقى الذى 
يعانى من قلة الإصدارات الجيدة قيه؛ إذا ما قيس بالنقد النظرى الذى يغرى كثيرا من 
الأقلام بإراقة ما لديها من مدادء وياستعارة مداد الآخرين لتحبير الصفحات التى 
تتضخم يوما بعد يوم فى مكتبتنا العريية ولا يتناسب مردودها الفنى: وأثرها المحدود 
فى تكوين الذائقة الأدبية والنقدية, مع الجهد الذى يُظَنٌ أنه بذل فيهاء ولا مع الحيّز 
الكبير الذى تحتله فى أرفف المكتبات؛ أو عير ملفات الشاشات. 


ومع التسليم بأهمية التنظير النقدى والوقوف على الأسس الفنية للنص الذى 
يحاوره الناقدء وأهمية استيعاب ما يتصل بالنص وما يشير إليه من آفاق؛ فإن كثيرا 
مما يرد فى هذا السياق فى دراسات النقد النظرى؛ تكاد تكون أقرب إلى الحوار مع 
الذخيرة النقدية التى يعتز النقد ولا شك بالإلمام بهاء أكثر من الحوار مع النص الأدبى 
الذى يواجهه: وقد لا تكون الذخيرة النقدية فى حاجة دائمًا إلى حوار كل النقاد الذين 
يتعاملون معها. وخاصة ذلك النوع من الحوار الذى يلوك ويردد ولا يكاد يضيف» وهى 
سمات تنطبق على كثير من صفحات نقدنا النظرىء ولكن النص الأدبى يحتاج دائمًا إلى 


حوار الناقد الأدبى معه. خاصة إذا ما أحسن التأهب واستكمال العدة. وإذا ما أضفنا 
إلى هذين الضلعين: الذخيرة النقدية: والنص الأدبىء الضلع الثالث المكمل لهما وهو 
القارئ المتذوق أدركنا أن جل ما نطليه من الناقد الجيدء يكمن فى الحوار مع الخنص مع 
الاستعانة بالقدر الملائم من الذخيرة. ظ 

إن أهمية المواءمة بين الاستعانة بالقدر الملائم من الذخيرة النقدية , والحوار الثرى 
مع النص تكمن فى إدراك أن هذا هو الطريق الوحيد لتكوين شبكة من الأدوات النقدية 
التى يتلاءم نسيجها مع النصوص التى يفرزها أدبناء لآأن خيوطها منسوجة فى الواقع 
من خيوطه وهو الطريق التى سارت عليها كل نظريات النقد الأدبى الكبرى المعروفة 
لناء منذ أن كتب أرسطو كتابه عن «الشعر» مستمدا أسسه من النصوص الأدبية 
المحيطة يه والسابقة عليه؛ وكان ذلك التلاؤم فى النسيج من الأسباب الرئيسية التى 
جعلت هذا الكتاب وأمثاله تحتل مكانها الرئيسى فى «الذخيرة النقدية» العالمية» بعد أن 
انطلقت: من واقع الحوار الثرى مع النصوص المحلية. 

ولا شك أن كثيرا من المشاكل التى نواجهها الآن فى ممارساتنا النقدية مثل أزمة 
المصطاح وغموض اللغة؛ وضبابية المنهج» يمكن أن تتلمس طريقها نحو التقارب 
والإخصابء عير النقد التطبيقى» أكثر مما نجده عبر النقد النظرى. 

غير أن النقد التطبيقى يتعرض لمخاطر أخرىء لعل من أبرزها - محاولة الهبوط 
بمنهج مُعَدّ سلفًا. على نصء قد لا يكون متوائمًا مع ذلك المنهج؛ ويحدث ذلك عادة مع 
المناهج البراقة؛ التى يذيع صيتها مرتبطة بأسماء نقاد عالميين مشهورين أى مدارس 
نقدية تنجذب إليها الأسماعء فيحاول النقد التطبيقى أن يهبط بذلك المنهج «من أعلى» 
على النصء وأن يستغل مقاييسه وأدواته التى عرفت طريقها من قبل فى آداب أخرى, 
وقد لا تكون صالحة بحرفيتها لتنطبق على النص الأدبى الذى يعالجه ولكن الناقد يغفل 
أو يتغافل عن هذاء ويظل يمارس لعبته التى قد ترضيه هى؛ وتشبع غروره فى استعراض 
معلوماته؛ لكنها بالتاكيد لا ترضى النقد ولا القارى. 


إن المنهج» فيما نرى» ينبغى أن يأتى لاحقاء لتمثل النص وإشراقه فى روح وعقل 
الناقد: وعليه بدءا من هذه اللحظة أن يتخذ أكثر المناهج ملاءمة لإجراء الحوار الذى 
نبتت بذرته الأولى فى روحه؛ أما المحاولات التى تعتمد على اختيار المنهج أولاًء ثم 
الهبوط بالمظلة أو «البراشوت» على النص الضحية فهى محاولات تؤدى إلى كثير من 
الجعجعة ولا تثمر كثيرا من الطحن. 

فى ضوء هذا التصور كانت حواراتناء مع النماذج المختارة هناء للشنفرى الأزدى, 
وعنترة وأبى ذؤيبٍ الهذلىء؛ وأبى فراس الحمداتى؛ واليحترى وخليل مطران ومحمود 
حسين إسماعيل وعباس العقادء وأحمد عبد المعطى حجازى؛ ومحمد الفيتورى وأمل دنقل 
ومحمد أبو سنة ونزار قبانى» ومحمود درويش وابن دريد وأبى حيان التوحيدى؛: 
وأبى العلاء المعرى ونصوص ألف ليلة وعلى مبارك ويحيى حقىء باعتبارها نماذج 
لحوارات أخرى حدتت ويمكن أن تحدث مع نصوص أدينا العربى القديم أو الحديث. 
الشعر أو النثر لتزداد الفضاءات تالقًا ووضوحا عبر النقد التطبيقى. 


والله ولى التوفيق»»» 


أحمد درويش 


( الباب الأول ) 


محاورات مع النص الشعرى 


للشنفرى الأزدى 


تعد قصيدة الشنفرى الأزدى التى عرفت ياسم 'لامية العرب' واحدة من أشهر 
القصائد التى وصلت إلينا من نتاج الشعر الجاهلى:ء بل إنها لتتنافس على مجال 
الصدارة فى الشهرة بالنسبة لتاريخ الشعر العربى كله؛ مع مجموعة قليلة من القصائد 
وجدت قدرا مماثلاً من عناية الشراح, وانتقاء كتب المختارات: وقبل هذا كله ويعده تذوق 
القارئ للشعر العربى وتمتعه بهذه النصوص الخالدة على تعاقب العصور. 

وقد كان إجماع القدماء على تسمية هذا النص الشعرى بيلامية العرب شهادة فى 
ذاته على رأيهم فى حسن تمثيله لأجود خصائص النص الشعرى الجميل» وشهادة فى 
الوقت ذاته على جريان هذا النص على ألسنة العرب جميعًا يعيدًا عن الخصائص 
القبلية والطائفية» التى كانت تجعل من بعض النصوص أكذر تمثيلاً لهذه الطائفة من 
تلك؛ أى أكثر رواية على ألسنة قبائل بعينها دون سواهاء بل وأحيانًا أكثر احتمالاً 
لانتتحالها من قريق من العرب لترجح بها كفتهم الأدبية على منافسيهم: 
لكن نص الشنفرى الأزدى حمل نسبته إلى العرب جميعاء أكثر من نسبته 
حتى إلى صاحيه نفسه.؛ فلم يشع مصطلح لامية الشنفرى بقدر ما شاع مصطلح 
"لامية العرب". 

ولعل هذه الخاصية فى ذاتها هى التى أشاعت زويعة خفيفة فى القرن الرابع الهجرى 
عندما ذكر أبو على القالى (58575-584ه) فى كتابة الأمالى» حديثًا أسنده إلى 
أبى بكر بن دريد (555-555ه) وذكر فيه أن اللامية انتحلها خلف الأحمرء وأسندها 
إلى الشنفرىء» وهذا الخبر الذى نقله "القالى' وانفرد به. كان هى نفسه أول من كذيه 
حيث ذكر فى الجزء الثالث من الأمالى: نص "اللامية' كاملاً مع نسبتها إلى الشنفرى 
نسبة صريحة دون تشكيك ولم يردد أى من القدماء هذا الرأى» وردده بعض المحدثين 
على استحياء؛ ووجدوا من يرد عليهم من الدارسين العرب والمستشرقين7). 
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ومع وجود روايات متعددة للقصيدة فى مصادر كتب الآدب العربى» ومؤلفات 
الشراح فإن الفروق تعد هينة بين الروايات المختلفة("). فروايات كتب "القصائد 
المفردات" وأمالى القالى وحماسة الخالدين ومختارات ابن الشجرى وشرح اللامية 
للعكبرى إلى جانب النص الذى اختارته بعض كتب المختارات الشعرية فى المصر 
الحديث مثل "موسوعة الشعر العربى" للدكتور خليل حاوى: أى بعض الدراسات الحديثة 
مثل 'لامية العرب الشنفرى' للدكتور عبد الحليم حفنى وغيرهاء كلها تدور فيها القصيدة 
فى فلك ثمانية وستين بيتاء ولا تختلف فيها الأبيات إلا اختلاف "ذائع' عن 'شائع' أو 
'الأهل' عن "الرهط" وغيرها من هذه الفروق الطفيفة التى من الطبيعى أن توجد فى 
نص تناقله الرواة مشافهة نحو ثلاثمائة عام قبل أن يعرف طريقه إلى التدوين. 

لقد تنبه كارل بروكلمان فى نهاية القرن التاسع عشر إلى لمحة فنية دقيقة» تشكل 
واحدة من الخصائص الجمالية التى تميزت بها "لامية العرب" حين تحدث عما أسماه 
بالمذهب الشعرى المستقل المتجسد بها والذى يميزها عن كثير من القصائد الجاهلية 
الشهيرة: يقول بروكلمان: 'أما فى لامية الشنفرى فيواجهنا مذهب شعرى مستقلء؛ 
وعلى حين يجعل الشاعر الجاهلى وصف الطبيعة من الجبال والفيافى وغيرها غرضنً 
مقصودًا لذاته. يتخذ شاعر اللامية هذا الوصف بمثابة منظر أساسى بهيج لتصوير 
الإنسان نفسه وأعماله؛ وإذًا فليس هناك ما يحملنا على موافقة الذين افتراضوا 
لهذه القصيدة اللامية بين قصائد الشعر الجاهلى شاعرًً آخر غير الشتفرى الذى 
رويت له القصيدة"(0). 


إن إجادة تصوير عنصر "الإنسان نفس" والإحكام الفنى الذى يمككن الشتفرى 
الأزدى من الوصول بووسائل الشعر إلى جوهر تمط متفرد» هى نمط "الصعلوك المتمرد” 
هو الذى جعل اللامية تنبض بالحياة حتى بعد أن تزول معالم اللوحة وصوت المتحدث 
وهو الذى يجعلها تفتش عن طريقها الخاص فتمتع المتلقى حين توقظ فيه من العناصر 
ما يجعل منه هى نفسه قوة محاورة تخضع العناصر العرضية المتغيرة إلى المواءمة مع 
العنصر الجوهرى الثابت. 
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لقد بدأت القصيدة المتمردة بتمرد على منطق "المثيرات والأفعال' الذى اعتاده 
السلوك ' المنطقى" العادى. واعتاده التعبير النثرى المعبر عن ذلك السلوكء: وتحسد هذا 
منذ البيت الأول: 

أقيموا بنى أمى صدور مطيكم فإنى إلى قوم سواكم لأميل 


فالروابط المنطقية منفكة بين المشير والفعل الملائم» فالذى يريد الرحيل هو الشاعر 
المتمرد وهو الذى ينبغى أن يقام صدر مطيته استعدادًا لذلك الرحيلء أما القوم فهم 
المقيمون المرتحل عنهم؛ ومن ثم فمن المنطقى أن تظل نياقهم نياخحًا لكن الشاعر 'بعثر ' 
أوراق المفاهيم الثابتة" تمهيدًا لبعثرة مفاهيم الوحشة والأنس التى حكمت علاقة الكائن 
بالجماعة المحيطة به فى دوائرها المتتالية بدءا من القبيلة الأم إلى القبيلة القريبة إلى 
القبيلة الحليفة إلى القبيلة المعادية؛ ثم إلى اتحاد هذه الدوائر على تناقضها أحيانًا 
ضد دائرة أوسع هى دائرة 'الحيوان' المستانس أو المتوحش والتى تتفق الجماعة فى 
صمت على أنها دائرة المسخر أو العدو؛ وهو تصور سوف تقلبه لوحات القصيدة رأسا 
على عقبء بعد أن قلبت مفهوم الرحيل والإقامة فى بيتها الأول الذى لعله يشكل التبع 
البعيد لبيت المتنيى: 


إذا ترحلت عن قوم وقد قروا الا تفارقهمفالراحلونهمو 


إننا هنا بإزاء أقدم صورة شعرية متكاملة للرجل الحر بالمعنى الذى نتدأوله اليوم 
وقد كان يعبر عنه بالرجل "الكريم وأقدم صورة أيضًا لقرار الإنسان العريى بأن 
يصنع قدره بنفسه.؛ وأن يختار محيطه وقومه وأهله بصرف النظر عن القيود التى 
فرضت والأعراف التى ورثت» يما فى ذلك قيود العيش مع الجنس البشرى نفسه والتى 
يظن أن فيها الحماية من فوضى القتل والتدمير فى عالم الحيوانات» وإن الشاعر هنا 
يبطرح نصوره الفنى فى مجموع من المشاهد المتعاقية المحكمة ففى اللوحة الأولى 
يظهر قرار الهجرة والتخلى عن القيود العرقية والعرفية والمكانية: 
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ل دخ اجات وان مني بونتتن نط عات انار 
وفى الأرض منأى للكريم عن الأذى ١‏ وفيهالمن خاف القلى متعزل 
لحمرك ها الأرض ضيق على :انر ترف راعيناار راهينا وهو عقر 

الاتمكا مكسنو قاتية الأخضاع الساتد »ليسي هذه الحنسض” فويض "كفابة 
الكالفدوالففاك»ولكن كفي وحدة"المكاق الوانهم 'الأوكن” التي تشكون فى اللليخة 
مرتين باعتبارها منأى للكريم عن الأذى, وياعتبارها لا تضيق على من سرى فيهاء وهو 
يخدل عله فن راضهة وسكا الأرضن المسو ا أقواما هورف "كنا قوفن القانية الساك 
ولكنهم جميعا أقوام؛ وهى يقول لبنى أمه: إنه سيرحل إلى "قوم' سواهم؛ وليس هؤلاء القوم 
الأنكيو قاف الووية "الف تنا اللوفة الكالنة وى قبل ان كدر فى هذه اليف 
يتقدم خطوة أخرى فى سبيل التألف وحرية رسم عالمه الجديد» فيجعل هؤلاء القوم "أهله" 
الجدد, ويحدد أفراد عائلته الجديدة بأن أقريهم إليه ثلاثة: ذئب قوى (سيد عملس) 
ونمر مرقط (أرقط زهلول) وضبع كثيف الشعر (عرفاء جيأل). 

ان القانون المتوازن الذى يحكم حياة هذا التجمع الحديد» يشكل مشهوم الحرية 
فن الحورة على الاسلو لع لكاتو الكماغاه النقبيئة | الحديناة ها لسيتقارض :اق لسر عونا 


رق :درك أعلود #مبيع عملين” .اريك رفلولء ترك يياء جيال 
: هي الأهل' الامستودع السَّر ذائع لحي ورلا اسان اعم حال 
ركراب يافره تح مانن إداعسحومت ار ىالطرافة بسر 
وإنا مدت الأيدى إلى الزاد لم أكن 2 بأعجلهم. إذ أجشع القومأعجل 
وماذاك إلا بسطة عن تفصّل 2 عليهمء وكان الأفضل المنفضل 
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بين الجميع؛ والجماعة تحمى الفردء والشجاعة متوافرة لدى الكل فى الهجوم على 

الطرائدء وإن كان الزائر اليشرى أبسلهم وأكثرهم تضحية: فهى أول من يهجم لكنه فى 

الوقت نفسه آخر من يمد يده إلى الزاد تفضلاً منه عليهم؛ لأن هذه ضريبة "سيد القو." 

وكا سكوف انق بخاذل دنه :ا لعيفة قور تفي ونان القجافل الذي كوتو ا 

من يتعرضون لالخطرء وأول من يتهبون الغنائم. 
وهى فى اللوحة الثالثة لا يقف عند سادة القبائل وإنما يتخطاهم إلى أفرادها 

وسلبياتهم التى كانت دافعا إلى أن يكسر قيد العيش معهم وفع بنى اليشر أجمعين, 

ومشتكل أنشبحة قن هرية: ها ا عدي امن الطيواداض يكخدهم أهاذ ل ومن بحس سلييات 

القميلة من كتلال هع شيع لوعناك قصنيرة لاذعة مجتالمة تظدون من تاذل التملى 
الإيجاب صفات الحر الكريم الذى يتأبى على هذه الصفات؛ ويحمل ضمنا مقابلاتها 

الإبحابية» وتتوالى اللوحات اللاذعة على النحو التالى: 

(أ) صورة الراعى الضعيفء الذى لا يستطيع أن يقاوم ظماً الظهيرة فى الصحراء 
فيشرب لبان النياق» وهو يعلم أنه ممنوع من ذلك ثم يضطر لكى يعوض 
الألخنون 
ا ااا ل لت ا 
ولاجما اكه مرت بعورشة ' .يطالعها فى ناأنه كيف يفعل 

(د) كمورة ! لرخل الحمان الذي عهنات بالتغز لاقل الأشماعوينة كذكر العام 
يضطرب قلبه فيعلو وينخفض كأنه جناحا طائر. 


مووي عوسي« ع اكه تو 
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عق وعلني بالدسون بخالين القهاع فكانه تين : 


يروح ويغ دو داهنا يتكحل 
(ه) صورة الرجل الضئيل الجسم والشأن فى القبيلة» الذى يبدى كذياب الخيل يطير 
أمام أقل المخاطر» وشره دائما مقدم على خيره: 


ولست بعل شره دون خيره ألفء إذا ما رعته اهتاج أعزل 


ولا خالف دارية متغرزل 


2 


يدافتل الفاشكل" !جيك شايز انين [انالوول الوسر اوور نا 
ولست بمحيار الظلام إذا انتحت 2 شدَى الهوجل العسّيف بهماء هوجل 


وهشذه اللوحات السيت» يسلط الفن الشعرى عليها أدواته, فيظهر فيها مصدئر فيح 
الطيب والكحل؛ وتمهد النفوس من ثمء للثورة عليها والتحرر منها. 

وتقابل هذه اللوحات مجموعة من اللوحات الإيجابية تكاد تتوازن معها عددا وقوة, 
ولكديا تتشاكس معها اتحاماء تكح هذا التراؤق الذى سه الف الرافن إلى امكادة 
نن النفين 'المشويةو إن اللوحات الايخافة"حلكة فوحط كدايكيا فزن التقهة الأخيرة 
فى اللوحات السابقة لتنسج رحلة التوازن المقابلة» وإذا كانت اللوحة الأخيرة هناك, 
مع كدو ةلد يفا نجه للف لبعد اعدنةا تسا ركه “لمر نقد انها عون لمكا 
كافناء أصبحت أقدامه كحوافر الخيلء تصطدم بالأحجار الغليظة فى الصحراءء 

إذا الأمعز الصوان لاقى مناسمى2 تطاير سه قادح وم فلل 

الس ]عطي ناخلا نلود :لد لذ مصعير حكلي] لين او لتقم عدوت اراق 8" لادان 
يقدم له صورة التحرير من عبودية الجوع والظما؛ إنه يطاول الجوع حتى يميت ذلك 
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الجوع؛ ثم ينساه وهى يرضى أن يستفُ تراب الأرض أكيلا يضع نفسه فى عبودية من 
يتطاول عليه؛ وقد كان يمكن أن لا يستعصى عليه أى طعام أى شراب او أنه رضى 
لنفسه أن يفعل ما يدم عليه؛ لكنه تعلم من عالم الحيوانات أنه يمكن أن يعيش على 
القوت الزهيد وييقى نشطا طوال يومه. 


أديم مطال الجوع حتى أمسيته وأضرب عنه الذّكر صمحا فأذهل 
وأستف ثرب الأرض كيلا يرى له على من الطّول؛ امرؤ ممتطول 
ولولا اجتناب الذأم؛ لم يلف مُشرب 2 يعاش به إلالدى و مأكل 
ولكن نفساحرةلا ثقيوبى 2 على الضَّيم إلا ريئماأتحول 
وأَعْدو على القوت الزهيد كماغدا أزل تهيادهالشنائف أَطْحَل 


وهكذا كانت صور الإيجاب فى مجملهاء قدمت نموذج الرجل الصلب الذى يتعالى 
على الغرائز فيميتها قبل أن تميت عزته, ويقاوم سورتها حتى ينساها فلا تملى عليه 
مطالبهاء ويفضل بعد هذا أن يستف تراب الأرض طعاماء بدلاً من أن يأكل اللقمة 
الشهية من يد تمتن بها عليه وتتطول؛ وهى لا يعدم - لى أراد - أن يمتلك أشهى ما 
يشرب وما يؤكل ولكن يعوقه عن ذلك اجتناب الذم وعدم الرضا يصنيع ما يعاب على 
الرجال الأحرار؛ وجاعت الصورة الأخيرة من هذه اللوحة الإيجابية لكى تصنع جسرا 
بين عالمين: العالم الذى يفر منه؛ والعالم الذى يفر إليه؛ عالم الإنسان الذى تستعيده 
عضة الجوع؛ ويذل عندما تختفى اللقمة من أمام عينه؛ فيمد يده ذليلاً بدلاً من أن يمد 
قدمه ضاريًا فى شعاب الأرض يبحث عن قوته» وعالم الحيوان» ممثلاً فى الذئب 
الخفيف الأَزْلٌَ الذى يتحرك بقليل من القوت تتهاداه تنائف الأرض: فتلقيه الواحدة إلى 
الأخرى: ولونه الأطحل يكاد يقترب يه من لون الأرض ذاتهاء إن هذا الذئب هى المعادل 
الشنفرىء وهو الجسر الذى عبر عليه بين العالمين: العالم الذى رفضه والعالم الذى 
اختاره وامتزج به وأصبح واحدًا من أفراده؛ ومن هنا فإن رؤيته الشعرية للعالم الجديد 
لا تتم من خارجه بل من داخله؛ وهى رؤية يجد فيها ما افتقده فى عالمه القديم 
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غالء الافضات ”انه يحووهذا كن التميق الحطاعي الحقيقى رجه فيكدة الإنكاء الذى حدق 
من ناحية قى نموذج لوحة الذئاب الجائعة الياحثة عن الطعام تحت إمرة رئيسهاء ومن 
ناحية ثانية يجدها فى "لغة الشعر" التى تعبر عن تتناغم أجزاء الفعل المتلاحقة تناغما 
تتحقق فيه أقصى درجات القيد والحرية فى أن واحدء إن الذئب القائد جال جولته 
الأواق مكغررا هق هن الطعاء: سايق اريح وعدا في اذكاي الشيعات وجال فن 
كواقيها فامكتر القؤت عاية هق خوك أحهز ماذرك ني كله الابتا نه بالحماطة فنا 
هى إلا دعوة واحدة حتى أجابته صرخات انبعثت من كل مكان اذئاب ناحلات يحوط 
بوجهها الشيب والضمورء وكأنها السهام التى يرمى بها فى لعبة البحث عن الحظ 
والفامرة اوتكقانيا حضاعة القطل نمست عن ملكت ] رودل طلا ريه اجن عا مس العبفل 
فحطم خليتها فانيعثت فى اضطراب من فقد المأوى والطعام؛ وتجمعت الذئاب حول 
القائد تفتح أفواهها الطويلة التى تملأ وجوهها وكأن الوجه كله فم؛ وكأآن شدوقها 
فلووة : الفسي العاف 


غدا طاويا يُعارض الريح هافيا2 يخوت بأذناب الشّعاب ويعسل 
فلمالواه القوت من حيث أَمّه | دعافاجابتهنظائر نحل 
مَهَلْهِلة فيب الوجوه كأنها تداع يكن اشير تيل 
أو الخشرم اللبعوث حشحث دبرة ‏ محابيض أرداهن سام معسل 


مسفيز هشوه الحا نيوو تنيون) شقوق العصىء كالحات وبسل 


أن هذه اجات الحسيدبه فى مقدمة اللومية اسلف مرق اناهن لحظلة "العرف" 
النشطة عن اسرحلة5: هريطة بمركة العا 'المقردة وموخلة حركة الشماعة الملكة لصوت 
الاستغاثة, والتى صيغت من تضافر الصور البصرية والسمعية؛ مع اتخاذ الصورة 
البصرية محورا رئيسيًا؛ يستعين أحيانًا بصورة السمع؛ فحركة الذئب عبر الجبال 
والعسفاي ودوطني:؟ اليخؤة الكنين :وا هزاف النافر ةرو الوقي الكالحة والتكل المذعور 
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تشكل الأعمدة البصرية للوحة والتى تستعين بصوت الذئب وطنين النحل لكى تبعث 
الحيوية فى المرسم المشهود. 

لكننا سوف نجد فى نصف اللوحة التالى التكامل والتخالفء فيدلاً من الحركة, 
سنجد الوقوف أو السكونء ويدلاً من المحور البصرى المركزى ستجد المحور السمعى 
الذى يستعين باليصر أحيادًا؛ لقد التحقت جماعة الذئاب بقائدها ووقفت قرييًا منه فى 
فضاء الصحراء الواسعة تنتظر إشارته لكى تعزف على درجة الإيقاع التى يختارها 
ضجيجًا أو خفونًا أو صمنًاء وكأنه قائد العزف "المايسترو" وكأنها فرقة الجوقة التى لا 
تعرف المخالفة أو النشازء لقد بدأ القائد الضجيج فتابعته الجماعة كأنها النساء 
التواكل النائحات: فلما صارت درجة إيقاعه إغضاء تابعنه فى الخفوت, فلما تحولت 
إلى يأس وقنوطء سكت صوت القائد وعلى أثره سكت صوت الجماعة؛ وحلت محل ذلك 
نظرات العزاء المتبادلة» لقد شكا فشكت»ء وارعوى فارعوت:؛ ورأى أن الشكوى إذا لم 
تفد فالعزاء أجملء وقرر العودة حِائَعًا كاظمًا غيظه؛ وما إن خطا خطوة الرجوع الأولى 
حتى تابعته الجماعة صامتات كاظمات الغيظ: 
فصج وَضّجت بالبراح كأنها إإياهنوح فوقعلياء نكل 
رأغضى وأغضت وانّسى وانّست به مراميل عزاها وعزته مرمل 
شكا وشكت ثم ارعوى بعد وارعوت 22 وللصبر إن لم ينفع الشكو أجمل 
وفاءوفاءت بادرات وكلها2 على نكظ مايكاتم مم جمل 

إن وحدة النسق بين الجماعة والقائد وانسهام البنية اللغوية الشعرية مع الموقف, 
تبلغ درجة رفيعة فى هذا المقطع الأخير حيث تتشكل "حزمة" الفعل ورد الفعل من خلال 
ستة أفعال متتالية: ضج؛ أغضىء اتسى؛ شكاء ارعوى: فاءء. وفى مرات ورودها الست, 
يأتى صوت القائد أولاً عاليًًا ومطلقًا من خلال اعتماده على حركة الفتح الطويلة أو 
القصيرة فى نهاية الفعل؛ يتبعه صوت الجماعة ملتزمًا ومقيدًا من خلال مجيئه تاليا 
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دائمًا وملتزمًا بسكون تاء الفعل؛ وكأن المراوحة بين فتحة الإيقا ع وسكونه من خلال 
ست مرات سريعة ومتتالية» تقدم ما يشيه دقات القرار والجواب» وخفقات القلب المنتظمة, 
وتتابع الحركات والسكنات فى تفاعيل الشعر على نحى منتظم؛ وكلها مظاهر لانسجام 
القيد والحرية فى أن واحدء وهى ما افتقده الشنفرى فى جماعته البشرية الأولى؛ ووجده 
فى جماعة الحيوان التى اتخذها أهلاً وقومًا له. 


لكن الشنفرى وقد خالط الوحوش وعالم الحيوان والطير من داخلهاء لا ينسى أنه 
يريد أن يجمع بين شجاعة الوحش وعزيمته وصبره؛ ويين عقل الإنسان وقلبه؛ إنه 
انضم إلى هذه الجماعة على أنه أبسلهاء وعندما فارق جماعته البشرية الأولى لم ينس 
أن يصطحب معه ثلاثة أشياء: القلب الجسورء والسيف الصقيل؛ والقوس الصفراء. 


وإنى كفانى فقد من ليس جازيا بحسنى ولافى قربه متعلل 


مي ثء 0 “اع ل ات 0 3 تر الا اه 0 
ثلانة اصحاب: فؤاد مشيع وأابيض إصليت»: وصفراء عيطل 


وكأن هذه الثلاثة التى اصطفاها من عالم البشر هى التى تعادل أصدقاءه الثلاثة 
الذين اصطفاهم فى عالم الوحش: الذئبء والنمر» والضبع. 

ومن أجل هذا فإن الشنفرى عندما يرسم صورة تحرك جماعة الوحش تحت إمرة 
قائدها ويبين غماية ما فيها من الكمال والاتساق» تشف صورته رغم ذلك عن جواتب 
السلب التى نجمت عن فقدان الجماعة للعقل المدبر لقد كانت نتيجة الرحلة سلبية للقائد 
والجماعة معاء وقد اكتفوا جميعا بتبادل نظرات العزاء. 


والشنفرى لا يطرح هذا الاستنتاج بطريقة مياشرة؛ ولكنه يعرض هذا من خلال 
صورة موازية لقائد آخر وجماعة أخرى» وسيكون هى نفسه القائد هذه المرة» وستكون 
الجماعة من رفاقه الجدد فى حياة الصحراءء من طيور القطا الظامئات الباحثات عن 
الماء البعيد المجهولء وهذا الماء سيكون لمن أسرع فى الاهتداء إليه. وسيكون الفضل 
لن شرب أولاً وشرب الباقون من سؤره؛ ويين الماء وبين القطيع بقيادة الشنفرى 


ك5 
زفق 


مسيرة ليلة كاملة» تهتدى فيها الطيور يحدة البصرء وسرعة خفق الأجنحة؛ وتستحثها 
شدة الظمأ التى تجعل أحشاءها تصلصل عطثنا وهى تلهث نحو الماءء» ومع ذلك فإن 
هذه الطيور المسرعة عندما تصل إلى الماء تجد الشنفرى قد سبقها إليه وعب حاجته 
قبلها. وأخذ طريق العودة فى اللحظة التى كانت قد انكيت فيها مجهدة نحو الماء تدفن 
فيه الذقون والحواصل: 


وتشرب أسآرى القطا الكدر بعدما سرت قسرباء أحناؤها تصاصل 


فوليت عنها وهى تكبو لعقره يباشره منها ُقون وحوصل 


إن رحلة الجماعة هذه المرة - مقارنة برحلة جماعة الذئي وقائدها - قد حققت 
هدفها بالنسبة للقائد والجماعة ممّاء فأصاب كل ما أراد من الماء» وإن كان القائد قد 
أحرز ميزة السبق وشرب الباقون أسارهء وإذا كان القائد البشرى قد تفوق على الذئب 
فى قيادته» وأصبح أسرع عدوا من طيور القطاء وأكثر اهتداء إلى مواطن المياه التى 
تعرفها بغريزتهاء وأشد اندماجًا فى جماعات الطيور والحيوان:؛ فإنه لم تغب عنه أعراف 
الجماعات البشرية؛ وهل هناك فرق؟ أفليست جلبة طيور القطا الظامئة وهى تحط على 
الماء بعد جهد جهيدء أشبه بجلية الآقوام المسافرين حين يحطون الرحال يعد سفر بعيد؟ 
أوليس تجمع طيور القطا من مختلف الأنحاء على عين الماء أشبه يتجمع إيل العرب عند 
أحواض السقا؟ أولسست عودة طيور القطا المبكرة السريعة بعد أن عيبت من الماء سريعاء 
أشبه بالرحيل الخائف المبكر لقبيلة "أحاظة" عندما تنفر جموعها على مشارف الصيام؟ 


كَأن وغاهاء حجرتيه وحَوله 2 أضاميممن سفرالقبائل نزل 
توافين من شتَى إل ليه فضمها كما ضمأذواد الأصاريم منهل 


ش. فُعبّت غشاضائم مرت كاه مع | لصبح ركب من أحاظة مجفل 
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إن "لامية العرب" شأتها فى ذلك شأن الأعمال الفنية الكبرى» تتفق فى إيقاعها 
علوًا وهدوءًاء مع إيقاع الكائنات الحية ذاتهاء التى من شأتها أن تلتقط الأنفاس إذا 
يلغت فى الحركة مدى بعيداء وأن تراوح بين المد والجزر» والتقدم والاسترجاع. كانت 
اللوحتان السايقتان؛ على امتداد خمسة عشر بِينَّاء قد شدتا أنفاسنا ونحن نتابع 
موجتين متتاليتن من الحركة السريعة؛ إحداهما تكخذ الصحراء منطلقنًا لها فى حركة 
الذئب القائد؛ والجماعة التايعة: والثانية تقتسم مجالها بين الفضاء والأرض؛ حيث 
تلهث جماعات القطا الظامئة وراء خطى القائد البشرى الذى يعدو على سطح الأرض, 
فتكل أجنحتها دون اللحاق يه لأنه كان صاحب خطوة شديدة الاتساع (يقول صاحب 
الأغانى أبى الفرج الأصفهانى ذرع خطو الشنفرى ليلة قتلء فوجد أول نزوة نزاها 
إحدى وعشرين خطوة: ثم الثانية سبع عشرة خطوة)!؟). ويعد هذه الحركة اللاهثة فى 
اللوحتين تلتقط القصيدة أنفاسهاء وتستريح وتريحنا معها قليلاً لقد جاءت لحظة 
الاسترخاء. وما يتبعها من لحظات الاسترجاع والتذكرء ومن الطرافة الفنية حقًا أن 
يبدأ الشنفرى لوحة الاسترخاء والاسترجاع: فيضع الجسد فى الوضع الملائم له, إنه 
لا يكتفى بأن يقول: 'تذكرت" وما شابهها من مفاتيح تغيير المسارء ولكنه يبدأ بأن يجعل 
الجسد الذى كان منطلقًا فى العدو والحركة؛ يستلقى على الظهر ويفترش الأرض ويفتم 
عينيه فى آفاق السماءء ويلاحظ أن جسده النحيل ترفعه عن الأرض أسنة الفقار المدبية 
التى لا يكسوها إلا صفحة الجلدء وأنه يتوسد ذراعا قليلة اللحم كأن فواصل عظامها 
كعاب يلعب يها اللاعب فهى منتصية حادة. 


وآلف وجه الأرض عند افتراشها بأهدأ تتبسيسه سناسن سحل 
إن هذا الاستلقاءء, هو الذى شكل الوضع الملائم للاسترخاء. وجعل الذكريات 
تتوالى على ذلك الجسد الذى لا يكف عن الحركة؛ وأول هذه الذكريات أن الحرب 


'أم قسطل”" لاا شك أنها حزينة الآن, لآن الشنفرى لم يعد من جنودها الذين يشعلوتها 
فى كل مكانء ولكن لا يأس فلطالما اغتيطت به زمنًا طويلاً. 
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فإن تبعدس بالشتفرى أم قسطل الما اغتبطت بالشتتفرى قبل أطول 

فلطالما أوقع كثيرًا من الجنايات والقتلىء فطاردته ومازالت تطارده الثارات 
وتتقاسم لحمه؛ وهو لا يدرى أيها سيصيب ثاره أولاً. إنه ينام وهذه الثارات لا تنام: 
فهى تلاحقه وتبحث عنه وتورثه الهموم التى تعتاده اعتياد حمى الريع مرضاهاء 
وكلما حامت الهموم حوله دفعهاء لكنها ما إن تختفى حتى تظهر من جديد. 


طريدُ جنايات نَياسرَنَلحمّه ‏ ع في سه لأيهاحْمَأوْلَ 
تنام إذا مانام يقظى عيونها حفاثا إلى مكروهة تَتَغلغْل 
وإلف هوم ماتزال تعوذه 2 عيادا كحم الرَبعأو هى أثقل 
إذا وردت أصدرتهائم إنها 2 تقوب فتأتى من تحيت ومن عل 


إن موجة الذكريات تقود الفارس المتفرد المتوحش إلى عالم الأنثى ولكنها تقوده 
على استحياءء؛ فهى لا تظهر إلا من خلال ضمير المخاطبة الذى يشكل فى ذاته معيرا 
بين نمطين من الذكريات المتواردة على ذهن الفارسء؛ ذكريات الصلابة الجسدية فى وجه 
الحديث إلى "أم قسطل" كنية الحرب الشهيرة؛ وهى الذكريات التى قادت الجسد إلى أن 
يحفل بالصلابة دون أن يحفل بالمظهر الحسن, فالقوة لا يعيبها فقار الظهر الناتئة ولا 
عظام الذراع البارزة» وذكريات "الرجولة" التى يطرحها عندما خطرت صورة ابنة 
الحى؛ وقد ضن علينا باسمها أى كنيتها مكتفيًا بضمير المخاطبة وهى ذكريات لا تبالى 
أيضمًا بمظاهر الوسامة والتأتق» إنما تركز على الصفات المعنوية التى يعتز بها 
الشنفرى. فهو كالأقعى ابنة الرمل يكاد لا يعرف المأوى حرا أو قراً؛ وهو حاف لا 
ينتعلء لا يلبس ثياب المترفين؛ ولكنه يعتاض بما هو أبقى؛ فهى يتدرع بملايس الصبر 
ويتتعل الحزم ويحمل قلب الذئب: 


فإماترينى كابنة الرملٍ ضّاحيا)2 علىرفّةأحفىولاأتنعل 
فإنى لمولى الصبر أجتاب بزه 20 على مثل قلب السمع والجزم أنعل 


وهو يعتز بأنه قد يصيب الغنى حيناء ويصيبه الفقر حيناء ولكنه يرى أنهما 
عرضان لا يؤثران فى جوهره وجودا أو فقدانًاء فهى لا يجزع من وطأة الفقرء ولا يختال 
تحت أثواب الغنىء ولا يستخفه الجهل والهوى ولا يتتبع عيوب الناس أو ينقل عنهم 
الأقاويل ويمشى بينهم بالنميمة. 
وأعدم أحيانا وأغنى وإّما ينال الغنى ذو اللعدةالْفَبِذل 
فلا جزع من خلةمُتكشّف ولامرح تحتالغبى أتخيّل 
ولا تزدهى الأجهال حلمى ولا أرَى سؤولا بأعقاب الأقاويل أنمل 

وإذا كانت اللامية قد راوحت فى اللوحة السايقة بين الصفات الحسية والصفات 
المعذوية التى يزدان بها الفارس ويعتزء من خلال موجة التذكر والاسترجاع التى 
اتسمت بالهدوء النسبى؛ واعتمدت على الصور التى تشكل مقطاع متجاورة أكثر من 
تشكيلها للوحة متماسكة؛ فإن هذه الموجهة ذاتها علت شيئًا فشيئًا حتى قادت الشاعر 
إلى مرحلة ذكريات المواقف المتماسكة فساق إلينا منها لوحتين متوازيتين: لوحة تمثّل 
شجاعة الليل؛ وأخرى تمثل شجاعة النهار. ففى اللوحة الأولى؛ يرسم لنا الشاعر إطارا 
زمانيا يبدو غير موائم لغارة ناجحة؛ فالليل شديد البرد حتى إن الإنسان ليضحى 
بقوسه التى يدافع بها عن نفسه فيلقيها طعمًا للنيران لكى ترسل إليه بعض الدفء؛ ولا 
يتردد فى أن يلقى النصال الصغيرة معهاء والظلمة حالكة والمطر منهمر» ومع ذلك فقد 
خرج للغارة يصحيه الجوع الشديد والبرد والخوف والارتعاد, أما الفارة ذاتها فلم يدر 
حولها حديث؛ فقد جرت فى لمح اليصرء وعلى طريقة التصوير المتحرك الحديث؛ لم 
نبصر إلا آثارها؛ نسوة أصبحن ثكالى؛ وصبية أصبحن أيتامًا ثم عودة الفارس ومازال 
الليل أليل» فإذا ما طلع الصباح على مكان الفارة دار حوار تمثيلى بين فريقين ومن 
خلاله تتسسرب إلينا بعض ملامح الغارة التى كان قد طواها الفارس فى عبوره السريع 
عليهاء فلقد لاحظوا أن الكلاب قد نبحت بالليل نباحًا خاطفًا؛ فظنوا أن ذَنْبًا ظهر أو 
ضبعا عبرء وسمعوا صونًا واحدا شق ظلمة السكون ثم خمدء فظنوا أنها قطاة فزعت, 


26 


امرتضتفر هيدا نبو وع فب هابر ارا ”نان الناوة الؤهراه فى المينا عه :قماء لماه إن كاف لحن 
فنج الك أغتارك فو جتنذزئدة البزاعة في الاغارة واسحيعووا أن كون المفين إنساءقما 


هكزا الانس تفعل: 
رليلة نحس يصطلى القوس ربها 
دعست على غطش وبغش وصحبتى 


بلنواتك الآ تجتحا تو هو منت 


فإن يك من جن لأبرح طارقا 


وأقطعهاللاتى بها ا 
مبيعجسار وإرزير ووسسر وأفكر 
حتف توا نات راللير ابل 
فريقان ا 2 ١‏ وآخر سيان 
تيه ا ا كما 


5 - 


تقيض الى اسدمنيى اديت اليك على شيعرية الترقة كنا طينة بوعلي 
ليون عنا معدي الشنيوه ا عق نمالل قصب منمي مو صقو لبور 8 كفو وف و 
لم تحتل إلا بيتًا واحدا من بين سبعة أبيات تضمنتها اللوحة - ومع ذلك فقد 
اعتضوية مق خاول هذا" الوحون التتفاف كن سدور نسامفة لي :ا هعون وتضفة هه 
اننو امتصيع كدان لدت لعي كانه ال متهكرا كمال لسلس سيط متا واسية 
تناف الأقسان انلقف ازا فيه افكت لك عو امن لعفي نو دا اشكالنا: ذها 
فى الشعر القديم. 

آنا لييخة "الشبجاعة التهازية" افق اتتوازى هنع لوك "شجناغة الليل" السابقة فت 
التى يختتم بها الشنقرى قصيدته الرائعة؛ ويها ومعها يذوب فى حياة الصحراء 
القائسية كانه انعد | اهدي" التساكمة يوالها «اللحينة لاضن فر ليا دمتعن وق 
قمم جبالها الشامخة؛ وكما احتمل من قبل شدة برودة الليل وظلمته ووحشته وانهمار 


34 


مطره فلم يثنه ذلك كله عن الإغارة: فإنه يحتمل فى مقابل ذلك شدة حرارة الصحراء 
فى بومها القائظ. فى الموسم الذى يطلع فيه نحم الشعرى ويبلغ وهج الحرارة مداه ولا 
تستطيع حتى الأفاعى أن تستقر على رمال الصحراء. فى مثل هذا اليوم ييرز الشنفرى 
لأشعة الشمس الحارقة لا بستره دوتها إلا رداء خرق» وشعر مسترسل ملبد لم يمر 
عليه مشط فيرجله؛ ولا دهن فيحد من خشونته؛ ولم يعرف الفلى لتنقيته مما ينام فيه 

فى مثل هذا اليوم يبرز الشنفرى إلى صحراء ملساء كظهر الترسء ويحرك عليها 
قدمين لم تسيقا إلى هذا المكان: ويلف المكان من أدناه إلى أقصاه؛ ومن أسفله إلى 

وعندما تتحرك حوله إناث الوعول >العذارى اللايسات ثيايًا طويلة الذيل: يختلطن 
به يأنسن له. وعندما بحل المساء بحسيئه واحهدًا من قطيع الوعول» وبحسين شعره 
المتجعد قرون وعل اعتصم بأعالى الجبل: 


ويوم من الشعرى يذوب لعابه 
نبت له وجهى ولا كن دونه 
رضاف إذا هَبّت له الريح طَيّرت 
بعيد بمس الدهن والفلى عهده 
وخرق كظهر الشرسء قفر قطعته 


وأشقت أولاه بأخراه, موفيا 


ولاستر إلا الأتحمى المرعبل 
لبائد عن أعطافه ماترجل 
له عبس عاف من الغسل محول 
على فُنَّةِ, أقعى مرارا وأمثُْل 


ترود الأراوى الصّ لصحم حولى» كأنها 


' عدارى عليهن الملاء المذيل 


إن لوحة الختام أذابت الشنفرى فى عالم الصحراء والحيوان؛ فلم يعد ضيفا عليهم, 
ينتقى منهم الذئبٍ والنمر والضبع كما كان فى اللوحة الأولى» ولا منافسًا لجماعة القطا 
يسيقها إلى الماء البعيد فياخذ الرشفة الأولى ويشرين أساره على أعقايه, وإنما أصيح 
وعلاً هاددًا ملبّد الشعر كأنه صاحب قرونء؛ تقترب منه الوعول؛ فيشممنه فى ألفة ومودة 
ويتمسح بهنء ولا شك أنه كان يفهم عنها وكانت تفهم عنه؛ وحاول أن يضعنا معه فى 
مناخ يتجاوز الأعراض والمتغيرات» وينتقل إلى الثوايت والجواهر وتلك واحدة من 
الوظائف الخالدة الشعر الجميل فى كل زمان ومكان. 


١ : ملجحق‎ 


مغابلات الروايات الذتلفة للنص 
فى كتب المصادر الادبية والشروح" 


60 تم الاعتماد فى المقابلات على تحقيق الدكتور محمد إبرافيم حور لكتاب 'أعجب العجب فى شرح لامية العري” 


نص اللامية عند الزمخشرى 


مقابلاً على نصها فى كتب: القصائد المفردات؛ والأمالى» وحماسة الخالدين, 
ومختارات ابن الشجرىء» وشرح اللامية للعكيرى : 


-١‏ أقيموابنى أمى دور مطيكم 
؟- فقد حمت الحاجات والليل مقمر 
*- وفى الأرض منأى للكريم عن الأذى 
4 - لعمرك ما فى الأرض ضيق على امرئ 
ه- ولى دونكم أهلون سيد عمَلّس 
5- هم الأهل لا مستودع المسر ذائع 
ا- وكل أبى باسل غير أننى 
4- وإن مدت الأيدى إلى الزاد لم أكن 
8- وماذاك إلا بسطة عن تفضّل 
-٠‏ وإنى كفانى فقد من ليس جازيا 


-١‏ القالى وابن الشجرى: إلى أهل. 
؟- ابن الشجرى: متحول. 


فإنى إلى قوم سواكم لأميل 
وش دت لطيايات مطايا وأرحل 
وفيهالمن خاف القلى متعزل 
سرى راغيا أو راهبا وهو يعقل 
وأرقط زهلول وعرفاء جيأل 
لديهم ولا الجانى بما جر يخذل 
إذاع رضت أولى الطرائد أبسل 
بأعجلهم إذ أجشع القسوم أعجل 
عليهم وكان الأفضر المتفضل 
بحسسنى ولا فى قربه متعلل 


؟- القالى: لطياتى. 
غ- طيفور: فى الأرض. 


5 - القالى واء بن الشجرى: عا هم الرهما وطيفور والقالى: السر شائع. 


هه 


١‏ ثلاثةأصحاب فؤادمفيع 
5- هتوف من الملس المتون يزينها 
١8‏ إذا زل عنها السهم حنّت كأنها 
4- ولست بمهياف يعشى سواصه 
5 - ولا جبأًأكهى صرب بعرمه 


5 ولا خرقهيق كأن فؤاده 


-1١1/‏ ولا خالف دارية معفرزل 


4- ولست بعل شره دون خيره 
84- ولست بمحيار الظلام إذا انتتحت 
٠‏ إذا الأمعز الصوان لاقى مناسمى 
"١‏ أديم مطال الجوع حتى أميته 
؟- وأستف ترب الأرض كيلا يرى له 
7- ولولا اجتناب الذأم لم يلف مشرب 


5- ولكن نفسا مرة لا تقيمبى 


لم 


وأبيض إصليت وصفراء عيطل 
رصائع قد نيطت إليهاوم حمل 
ممرزأة ع جلى ترنوتعول 
مجدعة سقبانها وهى بهل 
يطالعهافى شأنه كيف يفعل 
يظل بهالمكاء يعلو ويب فل 
يروحويغ در داهنا يتكحل 
ألفّ إذا ما رعتهاهتاج أعزل 
هدى الهوجل العسيف بهماء هوجل 
تطاير مسهقادح وم فلل 
وأضرب عنه الذكر صفحا فأذهل 
على من الطول امسرؤ متطول 
يعاش به إلا لدى وماكل 


على الذأم إالأرينماتحول 


- القالى: الملس الحسان... نيطت عليهاء واين الشجرى: المتان. 


١‏ القالى وابن الجشرى: تكلى. 

6 ابن طيفور: تقدم البيت على الذى يليه. 
7 القالى وابن الشجرى: سقط البيت. 
١‏ اين الشجرى: وأصرقف. 


القالى واين الشجرى: نحت. 


4"- ابن طيفور: سقط البيت,ء والقالى واين الشجرى: نفسًا حرة.. على الضيم. 


5 - وأطوى على الخمص الحوايا كما انطوت 
5- وأغدو على القوت الزهيد كما غدا 
ض الريح هافيا 
4 فلما لراه القوت من حيث أن 
49- مهلهلة شيب الوجوه كأنها 
.#"- أو الخنشرم المبعرث حثحث دبره 
-“١‏ مهرتهفوّه كأن شدوقها 


؟“- فضج وضحجّت بالبراح كأنها 


9#" وأغضى وأغضت وانّسى واتست به 
4 -- شكا وشكت ثم أرعوى بعد وارعوت 
٠‏ ه”"- وفاء وفاءت بادرات وكلها 
5 وتشرب أسارى القطا الكدر بعدما 
/ا"- هممت وهمت وابتدرنا وأسدلت 
”- فوليت عنها وهى تكبو لعقره 


8" كأن وغاها حجرتيه وحوله 


1"- ابن الشجرى: يعتن 0 
5 العكيرى: مهللة... 
٠؟-‏ أبن طيفور وابن 
25- ابن طيفور: فأغضى. والقالى: أرامل.. أرمل؛ واد 
6 ابن الشحجرئ: يادئات. 
]- ابن الشجرى: بعقره تباشرها منها دفوف. 


0 أرساهن والقالى: رداهن. 


5 القالى: أحشاؤها. 


خيوطة مارى تغاروتفتل 
أزل تهادهالتنائف أطحل 
يخوت بأذناب الشعاب ويعسل 
دعافأجابته نظائر تحل 
قدح بكفى ياسرتتقلقل 
محابيض أرداهن مام معسل 
شقوقالعصى كالحات وبسّل 
وإياه نوح فوق علياءنكل 
مسراميل عزاها وعزته مرمل 
وللصبر إن لم ينفع الشكو أجمل 
على نكظ مايكاتم جمل 
سرت قربا أحناؤهاتتصلصل 
وشمّر منى قارط معمهّل 
يباشرهمنهاذقون وحوصل 


أضاميم من سفر القبائل نرّل 


بن الشجرى: فأفضى. , واتتسنى وأنتست 


- ابن طيقور والقالى: من سفلى. 


-4٠‏ توافين من شتَى إليه فضمّها 
١4-فعبّت‏ غفاشائثهمرت كأنها 
؟- وآلف وجه الأرض عند افتراشها 
4- وأعدل منحوضًا كأن فصوصه 
5 4- فإن تستئس بالشنفرى أم قسطل 
ه- طريد جنايات تياسرن لحمه 
45- تنام إذا ما نام يقظى عصيونها 
4- وإلف هموم ما تزال تعوده 
4- إذا وردت أصدرتها ثم إنها 
8- فإما ترينى كابئة الرمل ضاحبًا 
6 - فإنى لمولى الصبر أجتاب بزه 


1 - وأعدمأحيانا وأغنى وإتما 


4- ابن طيفور: إليها. 


4؛- ابن طيفورء وابن الشجرى: فما. 
5؛- ابن طيفور: جراول. 


1- القالى: تبيت؛ وابن الشجرى: تبيت.. مكروهها. 


كما ضمأؤذواه الأصاريم مهل 
مع البح ركب من أحاظة مجفل 
كعاب دحاها لاعب فهى مشْل 
نا اغصبطت بالشنفرى قبل أطول 
عقيرتهلأيهاح مول 
حنفاثًا إلى مكروه تتغلغل 
عيادًا كحم الربع أو هى أثقل 
تشوب فصأتى من تحيت ومن عل 
على رق ةأح فى ولاأتنعل 
على مثل قلب السمع والحزم أنعل 
يدال الغنى ذو البسعدة المتبذل 


17غ- ايبن طيقور: عياد الحمى.. أو هى والعكبرى: عياد الحمى الريع. 


- ابن طيقور؛ وابن الشجرىئ: وتأتى. 


5- اين طيفور: ولا أتسريل والقالى وابن الشجرى: رقبة. 


- ابن طيفور, والقالى؛ والعكيرى: أقعل 
آأه- ابن الشجرى: ذو البغية 


؟ه فاك جزع من خلة متكشف 
*ه- ولا تزدهى الأجهال حلمى ولا أرى 
4 6- وليلة نحس يصطلى القوس ربها 
5ه - دعست على غطش وبغش وصحبتى 
5- فأيمت نسوانا وأيتمت إلدة 
/اه- وأصبح عنى بالغميصاء جالسا 
4- فقالوالقدهرت بليل كلابنا 
8 فلمتك إلا نأةثمهومت 
6- فإن يك من جن لأبرح طارقا 

-"١‏ ويوم من الشعرى يذوب لوابه 
ظ 5- نصبت له وجهى لااكن دونه 


*5- وضاف إذا هبت له الريح طيرت 


5- القالي: لخلة واين الشجرى: ولا جزع.. غب الغتى. 


7ه- القالى: الأحاديث. 

08- القالى: اللائى. وابن الشجرى: وليلة صر. 
ه- القالي: بغش وغطش. 

5- ابن طيفور»ء واين الشجرى: ولدة. 

10ه- ابن الشجرى: بالغميصاء. 

4- ابن طيفور: فقالوا أذئبي. القالى: فقلت أذئب. 


ولا مرح تحت الغنى أتخسيل 
سؤولا بأعقاب الأقاويل أنمل 
وأقطع هاللاتى بهايتنبيل 
سعرر وإرزيز ووجر وأفكل 
وعدت كماببدأت والليل أليل 
فريقان مسؤول واخر يسأل 
ف قلدهاأذئب ع سأمعس فرعل 
ف قلءها قطاةريعأمريعأجدل 
وإن يك إنسا ما كهاالإنس تفعل 
أفاعيه فى رمضاله تتململ 
ولا متسر إلا الا تحمى المرعبل 
لبائد من أعطافه ماترجل 


8- ابن طيفور: فقالوا والقالى والعكيرى: يك واين الشجرى: فلم يك قطاقد. 


٠‏ القالى: يفعل. 


4"- بعيد بمس الدهن والفلى عهده 
6 وخرق كظهر الترس قفر قطعته 
55 والحقت أولاه بأخراه موفيا 
1 "- ترود الأراوى الصحم حولى كأنها 
8- ويركدن بالأصال حولى كأننى 


٠‏ - ابن طيفور: بطنه ليس. 


له عبس عاف من الغسل محول 
على قن ةأقعى مراراوأمثل 
عذارى علي هن لملاء المذيل 
من العصم أدفى ينتحى الكيح أعقل 


11 - طيقون.: والقالى والعكبرى: فالحقت واين الشجرى: فالحقت أخراه لاه.. قنة أعيا. 
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ملجق : (؟) 
الدلالات المعجمية للكلمات الغريبة 


-١‏ أقيموا صدور المطى: كناية عن الاستعداد للرحيل. 

؟- حمت: قدرت وتهيأت؛ الطيات: ما تنطوى عليه النفس من ميول. 

؟- مثأى: منزل بعيد» متعزل: مكان للعزلة. 

ه- السيد: الذئب. العملس: القوى على الجرىء أرقط زهلول: نمر أملسء عرفان جيأل: 
ضبع ذات عرف طويل وهو الشعر فى أعلى العنق. 

1- جر: ارتكب جريرة أ إثما. 

4 المهياف: السريع الظماً وسط النهار» يعشى سوامه: يرعى إيله فى العشاء. 
المجدعة: السيئة الفذاء. السقبان: جمع سقبء صغير الناقة. 
البهل: جمع باهلة وهى الذاقة التى لا صرار على ضرعها لمنع أولادها من الرضاعة. 

5- الجباً: الجبان؛ الأكهى: سيئ الأخلاق» مرب: مقيم فى مكان. 

7- الخرق: المذهول من الذعر أو الخجلء الهيق: الظليم؛ ذكر النعام. 

المكاء: طائر يمكى أى يصفر كثيرا وهو كثير تحريك الجناحين. 

- الخالف: الذى لا خير فيه أو الأحمقء الدارية: الملتجىء إلى داره لا يقادرها. 

- العل: ذبابة الخيل ويطلق على الرجل الضئيلء الألف: العاجز الذى لا ينهض لشدة 
ولا لضيقء؛ اهتاج: تحير مثل الأحمق. 

5- المجيار: شديد الارتياك الهوجل: الرجل المفرط الطول الأحمق. 
اليهماء: البرية التى يضل بها السارى ولا يجد فيها طريقه؛ وهى توصف هنا 
يآنها هوجل على سييل المشاكلة. 
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الأمعز: المكان الصلب الكثير الحصى. المناسم: خفاف البعيرء القادح: الذى 
يقدح الشررء والمقلل: المكسر. 

5١‏ المطال: المساومة والتسويف. 

06- الخمص: الجوعء الحوايا: ما يحتوى عليه البطن كالأمعاء وغيرها. 
المارى: إزار الساقى من الصوف المخطط. 

7- الأزل: الخفيف القليل اللحم, التنائف: جمع تنوفة وهى الأرض القفراء. 
الأطحل: الذى لونه كلون الطحال. 

17"- الطاوى: الجائم: الهافى: الذى يعدو فى خفة. يخوت: ينقض. 
أذتاب الشعاب: أواخرها. يعسل: يمشى خيببًا ويسرع 

- لواه: امتنع عليه. أمه: قصده. نحل: ضعيفة من شدة الجوع 

6- مهلهلة: خفيفة اللحم. شيب الوجوه: مبيضة:؛ القداح: السهام 
الياسر: اللاعب يسهام الميسر. 

"٠‏ الخشرم: رئيس النحل. حثحث: مضى. الدير: جماعة النحل 
المحابيض: عود يكون مع مشتار العسل يثير به النحل. أرداهن: ثيتهن. 

١‏ مهرته: مشقوقة الفم. فوه: جمع أفوه وهى كبير الفم. كالحات: عابسات. 

55 اليراح: الأرض الجرداءء النوح: جمع نائحة وهى الباكية. 

فاء: رجع. النكظ: الجوع الشديدء المجمل: الصابر على مضض. 

1 الأسآر: جمع سؤر وهو بقية الشراب فى قاع الإناء. والقرب طلب الماء ليلاً. 
الأحناء: الجوانب. 

7- الفارط: متقدم القوم نحو الماء. 


- تكيو: تتساقط: العقر: مؤخر الحوض. 
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5 الوغفى: الضوضاء الحجرة: الجانبيب الأضاميم: القوم ينضم بعضهم لبعض. 
غ- الأزواد: جماعات الإبل الصغيرة, الأصاريم : قاقلة الإبل. 
-١‏ عبت غشاشا: شريت على عجل أحاظة: جد قبيلة من حمير. 
5- الأهداً: شديد الثيات الناسن: رؤوس الأضلاعء تنبيه: ترفعه. 
47- أعدل: أتوسد. المنخوص: قليل اللحم: الفصوص: فواصل العظام. 
؛- أم قسطل: كناية عن الحرب. 
م5 الطرق؟ المارت: تاشن لعةة اقيم 
ابقة الوم الأفعزير. ٠‏ الساحيى ‏ الناوة لسن .واليون». .'الرقة: موه السكن: 
- أجتاب: ألبس. السمع: ولد الذئب. 
075- تزدهى: تستخف الأعقاب: جمع عقبء المؤخر أنمل: أسير بالنميمة. 
04- نحس: من معانيها البرد. الأقطع: النصال القصيرة العريضة. 
قلف :الك ا 
وك وعسيث على عطتن :سرت :فى الظلمة: البفش+ المظن الحقيفن: 
السعار: ألم شدة الجوع. الأرزيز: البرد. الوجر: الخوف الأفكل: الرعدة. 
4- هرت: نيحت عس: طاف الفرعل: ولد الضيع. 
4 النبأة: الصوت هومت: نامت ريع: أفزع الأحدل: الصفر. 
5- الكن: الستر الأتحمى: ضرب من البرود2: المرعبل: المتمزق. 
5ك لمات اللنصنن الطوين. “اللناتاها كلد من شو 
الأعطاف: الجوانب. 
ةك الخزة ؟ الآركن الواهعةة ‏ العاملنا: منتسية ييا هذا جلت 
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1 - ترود: تتحرك. الأراوى: جمع أروبة وهى أنثى الوعل. 
الصحم: بها سواد وصفرة. 

- ركد: ثبت العصم: الوعول التى فيها بياض. 
الأدفى: الوعل الذى طار قرته. 


الكيح: عرض الجبل. الأعقل: الممتنع العالى. 
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الصحراء.. والحواس المستنفرة 


قراءة فى شعر عنترة 


لعل شاهرا :غوينا ليصف من القمهرة والذيوع فئ اومسماط شديدة الاخخلاف: 
ما أصابه عنترة ين شداد العبسى الذى توفى فى مطالع القرن السابع المبلادى 
زنكق :غم 57 ق.هد): 

فقد امتدت شهرته من عامة الناس: إلى عشاق الأدب العريى فى يلاد الغرب» 
الذين حملوا معهم منذ الحروب الصليبية. أصداء قصة عنتر الخيالية وعدوها من بدامّم 
“انل القويتوذارك مطانده مث للستت الناض هق القون العاسيع عشين فلن دزابننات 
حول عنترة, أعدها علماؤهم المتخصصون: مثل كتاب المستشرق الآلمانى «توريكى» عن 
«عنترة» والذى طبع فى هيدلبرج سنة .١1814‏ وامتدت شهرته فى الطرف الآخر فى 
الأدب الشعبى الذى جسد من حكاية عنترة نموذج «الفارس» العربى الأصيلء وامتد 
يها خارج الزمان والمكان فكتبيت ملحمة عنترة التى يتحدث عنها بعض الباحثين على 
أنها «إلياذة العرب» والتى ظهر فيها عنترة فارسًا يحارب فى الجزيرة وفى خارجهاء 
فى الحبشة وإيران وبلاد الروم والفرنج وشمال أفريقيا ويمتد به الزمن فيتازل 
الصليبيين» ومن خلال هذه الملحمة؛ يحتل عنترة جانبا أسطورياء لم يشاركه فيه أحد 
من شعراء العرب المشهورينء؛ باستثناء الحسن بن هانى أبى نواس المتوفى ١ه‏ يعد 
أكثر من قرنين من وفاة عنترة» والذى امتدت شهرته الأسطورية إلى جوانب أخرى فى 
عالم المتعة واللهى. بين هذين الطرفين من الشهرة شبه الأسطورية أى الأسطورية لعنترة 
فى الغرب والشرق والتى تقوم على أساس (الفارس - الشاعر) وجدت شهرة أخرى فى 
أوساط رواة الشعر ودارسيه؛ تقوم على أساس (الشاعر - الفارس) ومن هذه الناحية 
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فقد اكتسب عنترة عند رواة الشعر القديم مكانته بين فحول شعراء الجاهلية؛ وطبقة 
(أصحاب الواحدة) كما يقول ابن سلام الجمحى (١؟55ه)‏ فى طبقات فحول الشعراء!"ا, 
وهى الطيقة التى غلب عليها فيما بعد اسم «شعراء المعلقات» وكانت ميمية عنترة واحدة 
من المعلقات الذائعة الصيت بإجماع الرواة القدماء. 


وإذا كان الأدب القديم قد اهتم يعنترة فى جانبيه الأسطورى والشعرى فإن الأدب 
الحديث؛ قد امتد اهتمامه فى كلا الجانبين(!!!, فإلى جانب سريان الأسطورة فى الأدب 
الشعبىء اهتم فن الرواية الحديثة بمعالجة شخصية عنترة الفارس العربىء فكانت 
روايات مثل رواية محمد فريد أبى حديد «أبى الفوارس.. عنتر بن شداد» ورواية فؤاد 
البستانى «عنتر بن شداد» وكانت مسرحية أحمد شوقى الشعرية «عنترة» وكانت 
محاولات ودراسات الآدب الشعبى الحديث للتعرف على أصول ملحمة عنترة بن شداد» 
والاهتداء إلى مؤلفهاء أو مؤلفيهاء وفى هذا الاطار يعود البعض بها إلى الأصمعى فى 
القرن الثالث الهجرى, وإن كانت لغتها لا تحمل بصمات غالم لغوى كبير مه؛ وينسيها 
آخرون إلى القرن السادس الهجرى لراوية يسمى المؤيد بن الصائغ» أى يجعلونها كتبت 
بإيعاز من العزيز بالله الفاطمى (ت 587ه) ليشغل بها الناس. 


ولعل الذين يعنون بالدراسات النفسية؛ ويتلمسون آثار المواقف على إبداع 
الشعراء. يجدون فى حياة عنترة عامة وفى علاقته بالمرأة خاصة ما يفتح كثيرًا من 
أبواب المناقشات أمامهم. فهناك التناقض الحاد الذى عاشه عنترة, وهو يحمل بين 
جوائحه نفسًا عظيمة فروسية وخلقاء ولكنها تختفى وراء قناع كان يلقب حاملوه بأغرية 
الحبشة وغيرها من بلاد أفريقيا السوداء يجتلبن فى رحلة الشتاء ويبعن فى رحلة 
السادة بأبوتهم لهم وعدم الإصغاء إلى دييب نفوسهم التى تنمى وتكير: وعتدرة يدمو فى 
نفسه الفارس والعاشق عندما يحب ابنة عمه عبلة؛ ولكنه يجد القناع الأسود والشفة 
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الغليظة المشققة قيدًا يحجمه. فتنفجر خوارق البطولة إثيانًا للذات: وروائع الشعر 
تكتفد ا (وخظهيوا (وسمر ا وتسهياة وم خلال لسرا يوق القازين السب والماشق 
الرقيق» يولد نموذج «الفروسية العربية» الذى كان مكار إعجاب الآداب الأورويية عندما 
اكتشفتهفئ القرون الوسظئ إيان اتصناليا بالعشتارة الغرينة الإسلامية: وهو التموذع 
النس؟ ذا كزثر ا لكي "سراما دده التروركن :ريط 

على أن علاقة عنترة بالمرأة لم تقف عند نموذج عبلة «المعشوقة - القريبة - 
البعيدة» وإنما امتدت إلى نموذج «سهية» زوجة أبيه «العاشقة - الأم» والتى يمكن أن 
تجسد عقدة «أليكترا» عند من يهتمون بالعقد النفسية وتأآثيرها فى الإبدا ع الأدبى 
فسهية العاشقة التى راودت عنترة عن نفسه فاستعصم.؛ وشت به عند أبيه متهمة إياه 
نكاسو الذنين ا وذساء جو ك5 وكلهيدة اضن 5 اعد يفي مود قور الاج ميت 
غضبه على ابنه ضريًاء ينكفئ جسد زوجة الأب العاشقة الباكية؛ ليحول بين العصا 
والغية ولتختضيج شفقةوهن سكسم على اتعتضيانه قروا ما ونتفحن اشع لمرمية 
حؤة» التدمارة لكك قف 


تجلّلتنى إذا أهرى العصا قبلى | كأنهاصنويعتادمعكوف"" 


التالمتالكم والععينة عيني دك اقهل عداي غم ابره حفيروت 


فالعبد الذى يراود ويستمصم ويهانء لا يفوته أن يرصد بعض ملامح الجسد 
الجميل الذى يستحق أن يكون - فى زمن الجاهلية - صنمًا جميلاً يطاف حوله 
ويعكف عليه. 

لكننا لا نود أن نتوقف كثيرًا أمام الملامح النفسية, بقدر توقفنا أمام وسائل اليناء 
الشعرى؛ والتصويرى منها على نحو خاصء فى شعر عنترة:» الذى قد تثبت المراجعة 
أنه لم يكن شاعرا عفوياء ولا مجرد فارس يرجع صليل السيوف برنين الكلمات؛ أو 
يكتفى بتسجيل مآثر الفارس» بل كان شاعرا صناعاء «مستنفر الحواس» يرصد أدق 
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ما يدور على الرمال حوله من خلجات السمع والبصر والذوق واللمس والشمء ويعكسها 
فى بناء فنى محكم يسمح للمتلقي عندما يزيل عن اللوحة بعض غبار العصور أن يعيد 
رؤيتها وكأنما «نفض الصانع منها اليدين بالأمس نفضا» كما يقول شوقى. 

والواقع أننا محتاجون إلى أن نستنفر حواسنا نحن أيضمًا ونحن نقراً الشعر 
بصفة عامة» وريما ونحن نقرأ الشعر الجاهلى على نحو خاصء وريما يكون من أسياب 
هذه الخصوصية: أن الشاعر الجاهلى لم يكن شاعرا مدونًا بالدرجة الأولى» وإنما كان 
شاعراً مسمعاء فى إطار الخضوع لتقاليد لغة تحمل من الملامح الشفوية أكثر مما 
تحمل من الملامح الكتابية: وفى إطار تقاليد للتلقى: تعتمد على المجلس والرواية - أكثر 

تعتمد على الصحف والرقاع؛ ولعل هذا قد دفع الشاعر إلى أن يتقل أمام أعيننا 
كتلاً من المشاهد الثابتة أى المتحركة تستطيع أن تقاوم النزعة إلى الذويان أو النسيان 
التى تهدد النشاط الشفاهى الذى تنتج الجماعة الصغيرة منه ملايين الوحدات فى 
اليوم: يتلاشى كثير منها تحت وطأة التشايه؛ وانقضاء الحاجة «العملية» إليه. 

وقد تنبه بعض النقاد المحدثين إلى حاجتنا إلى استنفار مزيد من طاقات الحس, 
ونحن نقرأ الشعر الجاهلىء يقول الدكتور محمد النويهى فى كتابه (الشعر الجاهلى: 
منهج فى دراسته وتقويمه)!/): «نحن محتاجون فى قراءة الشعر الجاهلى إلى تشغيل» 
مخيلتنا البصرية؛ فى تصور تفاصيل المنظر الموصوفء وتتبع أحداث الحركة المنقولة, 
فعلينا أن نترجم كل فقرة نقرؤها إلى صورتها المرئية, كما كان خيالنا الطفولى ينفعل 
بما نسمع ونقرأ من الأقاصيص الشائقة والأخبار المثيرة». 

وسنتوقف أمام بعض اللوحات فى شعر عنترة بن شداد لنتأمل بعض جوانب 
البناء الفنى فيها من خلال ما تلتقطه الحاسة من الواقع وتعيد صياغته وهى ترسله إلى 
«عالم الشاعر» ومن ثم يتجسد فى القصيدة؛ رصدا فنيًا صالحا لأن يكون مصدرا 
للمتعة المتجددة. 


ومن الطبيعى ونحن نقرأ القصيدة, أن تستعين بالحد الأدنى من الشروح اللغوية, 
فى هوامش الصفحات,ء ليتم خلق نوع من الألقة المباشرة بين النص والمتلقى» بعد أن يتم 


48 


إنعاش فن التعامل مع الكلمات» وخلق معان جديدة لها. ولسوف نسترشد فى هذه المرحلة 
من التعامل مع «المعنى» يما أثاره «الأتبارى» أبو بكر محمد بن القاسم المتوفى فى 7ه 
فى شرحه للقصائد السيع الطوال الجاهليات, بتحقيق العلامة عبد السلام هارون!"), 
دون أن يكون فيما أثاره الأنبارى متصلاً بشرح المعلقة» قيد على حركتنا فى استشارة 
القواميس. أى معجم الشاعر الخاصء وهو ما سنلجاً إليه يدرجة أكثر, عند الاستشهاد 
بأبيات من خارج المعلقة. 

تبداً معلقة عنترة بعين حائرة» تحمل همّ نفس ملتاعة؛ لا تكاد تجد قولاً جديدًا 
متميرًا يلائم لوعتها المتميزة. فالشعراء تناولوا ثوب الشعر فردموه؛ أى رقعوه, ونفث 
كل منهم لواعجه من خلال التعبير الذى يميز تجريته على جانب منه؛ فلم يكادوا 
يغادرون فيه موضعا للرقعة لمن يأتى بعدهم بلواعج جديدة: لم يغادروا فيه متردماء وتلك 
أزمة «التعبير» الأولى التى يعانيها عنترة؛ أما أزمة دوافع التعبير فهى تتمثل فى 
«المكان» الذى يرتيط بالذكرى ويعين على القول» وهى «مكان» يتعرض لما يتعرض له 
«التعبير» من مخاطر «التشابه» فإذا كان من الصعب نسج تعبير ذى ملامح متميزة: 
فى ثوب كسته الرقع» فإن من الصعب كذلك تبين الملامح الخاصة لمكان كان يكتسب 
مذاقه بوجود الأحية فيه» قلما هجروه تساوى بالأمكنة الأخرى من حوله. حتى لا يكاد 
يعرفء وتختلط فيه المعرفة بالتوهم: 


هل غادر الشعراء من متَردُم؟ أم هل عرفت الدار بعد توهب(١')؟‏ 


إن هذه الحيرة التعبيرية والمكانية التى عكسها مطلع المعلقة, سوف تشع فى 
الأبيات الثمانية التى تتلو بيت المطلع: وتظل عين الشاعر حائرة بين نقطة ثابتة تقيم 
فيها عبلة هى «الجواء» من يلاد نجدء ونقاط أخرى متغيرة؛ يحاول من خلالها العاشق 
أن يقترب من «الحزن» أو «الصمان» أو «المتثلم»» ولكنه يدرك مع تغيير مواقع محاولة 
الاقتراب؛ أن الأرض التى حلت بهاء يحميها منه زئير مدافعين يحيطون بهاء ومن ثم 
فهو يطلق عليها «أرض الزائرين» ويعلم أن مطليها هناك عسير عليه؛ وها هو يأمل فى 


49 


أن مكون «الزمان» عوبًا على تقريب ما أبعده المكان» فتكون خضرة الربيع عونا على 
أن يلتقى آهله وأهلها فى متريع واحدء ولكن الزمان بدوره ينثر الأهلين فى متريعين 


فتحل جماعة بالغيلم, وأخرى بعنيزتين: 
يادار عبلة بالجواء تكلّمى 
وتحل عبلة بالمجواء وأهلنا 
حَلَّت بأرض الزائرين فأصبحت 


كيف المزار؟ وقد تربع أهلها 


وعمى صباحا دار عبلة واسلمى 
بالحزن, فالصمان. فالعناً 
عسرا على طلابك ابنة مخرم 


بعنييزتين وأهلنا بالغيلم 


وعلى مستوى «المكان» الذى يفرق الأحية, «والزمان» الذدى يخبط أمل اللقاء. 


هذا الاغتراب الواقعى يدفع الشاعرء خلال البحث عن التوازن؛ إلى أن يقيم 
ويجد ذاته من خلال خصوصية التعبيرء وهو عالم التخيلء إنه يستطيع أن يعود إليه 
متأملاً فى أناة. بحواسه المستنفرة ليلتقط الجزئيات؛ يعيد ترتيبها ويجمع شتاتها 


ليحقق الذى بنشدة. 


ومن ثم فإن أبيات الشتات المكانية والزمانية تلك؛ تعقبها استعادة للحظة الرحيل, 


العاشق فى الليل البهيم. 


زْمَّتَ ركابكم بليل مظلي(') 
وسط الديار تسف حب الخمخ ”0 


سُودًا كخافية الغراب الأسحو(") 


وأول ما يلفت النظر فى البناء الفنى للوحة الرحيل هذه هى حرف «إن» الذى 
بتصدرها. والذى يشى بأن الحدث التالى لها يتعلق المستقيل أكثر من تعلقه بالماضى؛: 
كما يقول التحاة: «ومهما كانت صيغة فعل الشرط أو جوايه»؛ فإن زمنهما لابد أن 
يتخلص للمستقبل المحض بسيب وجود أداة الشرط الجازمة: بالرغم من أن صورتيهما 
أى صورة أحدهما قد تكون أحيانًا غير فعل مضارع: إذ من المقرر أن أداة الشرط 
الجازمة تجعل زمن شرطها وجوابها مستقبلاً خالصًا!؛"). 

فحدث الرحيل لا يريد وجدان الشاعر أن يرصده باعتياره حدثا قد تم فى 
الماضىء وإنما تترك الصياغة فرجة فى حائط الماضى الأصم وتجعله من خلال الآداة 
لا يتسرب كلية من دائرة المستقبل ليتسع مجال الحركة أمام التخيل. 

فإذا عدنا إلى المناخ الذى ترسمه لوحة الرحيلء لاحظنا غلبة الظلمة والسواد 
عليه. فالركائب علقت لها الأزمّة فى ليل مظلم: والنياق التى رحلوا عليها سوداء مظلمة 
كريش جناح الغراب الأسواد, ولا يمكن أن تبعد دلالة رمز السواد على الحزن عن 
مخيلتناء خاصة إذا أضفنا إليه دلالة رمز الغراب على البين والفراق؛ ومع أن الرمز 
الأخير يكمن فى واقع الأمر فى «صوت الغراب» إلا أنه تسرب هنا إلى لون ريشه الذى 
اصطبغت يه نياق الرحيل؛ ولقد قاد هذا الجى المظلم, الذى من شأنه أن يعطل حاسة 
البصرء قاد الشاعر إلى استنقار حاسة «السمع» فهو لم يتلق إشارة الرحيل إلا من 
خلال صوت الإبل التى تسف حب الخمخم: وكأن صوت الحركة غير العادى فى ليل 
القبيلة ممثلاً فى صوت أضراس النياق وهى تطحن طعامها فى جلبة غير معتادة» قد 
أيقظ الهواجس فى نفس العاشق المتوجس الذى يخاف الرحيل ويتوقعه. لكن الذى يلفت 
النظر حقنًا هو أن توقظ حاسة السمع حاسة اليصر فى هذا الليل البهيم؛ فتقترب من 
القافلة المتأهية» وتخترق الظلمة لتحيط بهاء ومع أن نياقها مجللة بالسواد الحالك؛: ومع 
أن الليل شديد الظلمة: فإن حاسة اليصر المستنفرة لا تكتفى بالإحاطة بمجمل المشهد 
العام, وإنما تعطى إحساسا بأنها أحاطت بتفاصيله عددًاء فهناك اثنتان وأربعون ناقة 
سوداء. أحصيت فى ليلة مظلمة؛ والصورة لا تخلو من إشعاعات مجتّحة, خاصة إذا 
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اضيفت إليها دلالات العددء والأربيعون: تحمل للفغة معنى المبالغة؛ ولا تبتعد دلالة الاثنين 
أيضا عن الإشارة إلى معنى الكثرة غير المحددة. وهى معنى ظل يلازم صيغة التثنية 
فى العامية المصرية حتى الآن. 

التى تستيقظ استيقائًا خياليًا مجنحاء فلا تكتفى برصد القافلة السوداء فى الليل, 
وإنما تحصيها عدداء كأنما تتلمسها واحدة واحدة؛ لتعرف أيتها ناقة الحييبة الراحلة["'), 
ولعل هذه الخاطرة التى تدفع بالمحبوية إلى بؤرة الصورة ولو ضمنياء هى التى تجعل 
حواس أخرى تستيقظ أو تستنفرء لتكمل بناء الصورة من قريبء فيعد حاسة السمع 
والبصرء تأتى حاسة الذوق ثم حاسة الشم,؛ وهما حاستان تدلان على غاية القرب: 
وخاصة حاسة الذوق التى تتطلب الاتصال المباشر بين الطرفينء فى هذا الإطار تأتى 


الصورتان التاليتان. 
إذْتستبيك بذى غروب واضح عذب مقبله. لذيذ المطّعو(") 


وكأن فارة تاجر بقسيمة ‏ سبقت عوارضها إليك من الفم"") 


فلذة المطعم صورة مذاق واتصال حسىء ومع أن الصورة التالية المتمثلة فى 
رائحة المسك؛ يمكن أن تدل من خلال إيحاء الشم على وجود مسافة ما فاصلة. فإن 
التعبير بالفعل «سيقت» يوحى بأن الصورة متحركة: ويأن المسافة الفاصلة تتاكلء 
ولكن ضمير المخاطب المفرد فى الأبيات» ريما لا يستسيغه القارئ العصرى بسهولة: 
فالحديث هنا عن المحبوية وجمالهاء والمحب يقول إنها «تأسرك» بيسمتهاء وتسيبق 
«إليك» من فمها رائحة المسكء وربما كانت الطريقة الأخرى فى التعبير والتى يشير 
إليها اليلاغيون بحذف المفعول -إنما تأسر وتسيق رائحتها- أكثر مناسية لجو التوحيد 
والخصوصية الذى تبثه الصورة هنا. 

غير أن الصورة البصرية تعود هنا مرة أخرى للظهورء لكنها تعود من خلال 
وسيلة جديدة يمتد من خلالها أحد طرفى التشبيه فيتم التركيز عليه والتشعب حتى 
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جدلاً عند النقاد القدماء والمحدثين؛ وأحدثت ليسا ريما يعود إلى الأخِذ بالمدلول الشائع 
لبعض الكلمات»: وتنحية مدلولات أخرى» قد تكون أقل أشيوعاء ولكنها أكثر تناسقا مع 
مناخ اللوحة والصورة تأخذ جزئية دقيقة فتفصلهاء فيعد الحديث عن الايتسامة الآسرة 
لاعادة تجي يل طيب رائحة الايتسامة, وفى صورة الروضة البكر التى يمدد تفصيلها 
على مدى خمسة أبيات: 


روه ةئف تنش ب مها اغب قير شري تتام 
جادت عليه كل بكر ثْرة فتركن كل قرارة كالدرهيا"؟") 


وخلا الذباب بها فليس ببارح 2 غردا كفعل الشارب المترنه(؟) 


هرجا يَحَكُ ذراعه بذراعه قَدحَالمكب على الزناد الأجذم!"") 


إن اللوحة امتداد يتلاحم فيه الشم مع البصرء فالرائحة الطيبة التى كانت تشبه 
ريحة قارورة المسك, تنبعث قوتها من حاسة الشم أولاً. دون أن تتأثر تأثرًاً جوهري 
بالحواس الأخرى وإن كانت قايلة لبعض التأثرات العرضية أو الشكلية بهاء ذلك أن 
جودة ريح المسك هى التى ينبعث منها التأثير» ولا يغير من درجة ذلك التاثير أن تكون 
قارورة المسك من ذهب أو من فضة أو من زجاج أو أن تكون «فارة تاجر» فكل تلك 
مؤثرات عرضية تآتى من حواس البصر أو اللمسء لكن الشاعر ينتقل بنا فى الصورة التالية 
إلى لون آخر من التأثر الحسى؛ يستنفر من خلاله حاسة أخرى هى حاسة اليصرء 
مع المحافظة على الخيط الرئيسى الممتد فى شكل الرائحة الزكية بين الصورتين, 
فرائحة المحبوية تذكر بالروضة الأنف الكامنة فى مكان غير معلوم ولا مطروق فهى أقل 
تعرضا لوطء الأقدامء وأكثر احتفاظا ببكارتها وقد استقبلت من الأمطار زخاتها الأولى: 


فتركت بها حلقات من الماء الرقراق مستديرة لامعة كالدرهم, ولم يزل الماء يعتادها 
هونا لم ينقطع عنهاء فاخضرت وأزهرت؛ وشدت رائحتها قوافل النحل الباحثة عن 
رحيق تمتصةء فأصابت من رحيقها مأ أشيعها وأثملها فغنت ورقصت,» وآرادت أن 
تعبر عن بهجتها بالتصفيق وحك الآذرعء ولكن رغبتها قى البهجة تحول دوثها وسائلها 
التى تقصر بهاء فأذرعها قصيرة» ولكن رغبتها قوية؛ وهى من ثم تحاول كما يحأول 
الأجذم مقطوع الذراعين أن يستخرج الشرر من الزناد فيقرب ما بين أصول أذرعه, 
ويحك الزنادين» فينيعث الشرر ومنه تتولد علائم الحياة. 

هذه هى الملامح العامة للصورة: التى تمتزج فيها حاستا الشم والبصرء وتلتقى 
فيها المحبوية بالروضضة العطرة الخضراءء ولقد أطال الشاعر هنا فى الوقوف أمام 
ملامح الصورة التفصيلية بالقياس إلى الصور السايقة؛ وريما كان من دوافع ذلك شدة 
الاتصال بين صورة الأنثى وصورة الأرض فى الوعى العربى» حتى إن كثيراً من المفردات 
التى تستخدم فى إحدى الصورتين؛ تستخدم فى الأخرى على نحو يكاد لا يستشعر 
فيه رائحة المجازء مثل الآيات القرآنية: (نساؤكم حرث لكم) و (أرضًا لم تطئوها): 
(حتى إذا أخذت الآرض زخرفها وازينت) وكثيرة هى التعبيرات التى تلتحم فيها 
الصورتان» ومن هنا فإن الشاعر يحس وكأنه يتحدث عن محيويته؛ ولعله من خلال ذلك 
حرص على أن يكرر صفة البكارة ثلاث مرات وهو يحدد ملامح الصورة. فالروضة 
«أنف» لم تمسء وهى ليست «بذات معلم» لم تطأها قدم, وزخات المطر «بكر» حرة؛ ولا 
شك أن عنترة هنا وهى يطرز على صورة الأرض العطرة؛ وجه المحبوية الآخرء يخلع 
على أحد طرفى التشييه ما يحلم يه فى الطرف الآخر. 

أما الصورة التفصيلية للذياب وبسط الروضة:؛ فقد لفتت نظر الأقدمين: 
يقول أبن قتيبه!'"!: ومما سبق إليه ولم ينازع فيه قوله: 
وخلا الذباب بها فليس ببارح 2 غرهدا كفعل الشارب المرنم 


هزجايحك ذراعه بذراعه ‏ قدحلمكب على الزناد الأحذم 
وهذأ من أحسن الشبية.. أ شه. 
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وكلمة «الذياب» هى مفتاح هذه الصورة: وهى الكلمة التى يمكن أن تكون أداة 
للتنفير منها. خاصة إذا اقترنت فى ذهن القارئ المعاصرء بالحشرة الصغيرة التى 
تحمل الأمراض والعدوىء وتلح على الوجه البشرى فيذبها ثم تعود مسرعة من جديد 
وينبغى أن نذب نحن هذا المعنى قليلاً من مخيلتنا» خاصة فى إطار لغة كالعربية يبقى 
فيها المصطلح وتتسع ظلاله ودلالته على مدى خمسة عشر قرنًاء فليس من الضرورى 
أن يكون مفهوم الذبابة عند عنترة مطابقنًا تمامًا لتصورنا الحالى لها خاصة أن الكلمة 
اللغوية» تقبل كثيرا من التصورات: يقول المعجم الوسيط عند تعريفه للذياب: «الذباب 
يطلق على كثير من الحشرات المجنحة»!''! وصاحب القاموس المحيط يقرن بين كلمة 
«الذباب» وكلمة «النحل» إن لم يكن فى المعنى ففى خصائص الصياغة7 ') ومازال النحل 
الجيلى يطلق عليه فى بعض مناطق جنوب الجزيرة العريية اسم «ذياب العسل»», بل إن 
كلمة الذياب تتحد فى بعض مرادفاتها مع كلمة «عنترة» اسم الشاعرء يقول قطرب, 
فيما يرويه عنه الأنبارى! ' «عنترة يكون مشتقا من العنتر وهو الذباب»» فالمركة 
المجنحة إذن لهذا الكائن الصغير الطموح المغنى»: يتيغى أن تكون هى يؤرة التفسير 
الشعرىء التى قد يلتقى فيها عنترة مع الذباب» ليس فقط فى الاشتقاق اللفظى البعيد 
كما رأى قطربء ولكن فى اتحاد الحالة؛ والاقتراب من الروضة رمز المحبوية» والامتصاص 
من الرحيق والانتشاء والتغنى حوله؛ دون خوف من «زئير الرجال» الذين يمنعون عبلة, 
ويحولون أرضها إلى «أرض اازائرين»: ويكمل صورة الالتهام بين الحالتين» طرف 
الصورة الآخرء صورة المجذوم؛ المقطوع الذراعين؛ الذى يكب على الزناد» رغم قصر 
الوسائلء ويصر على أن يتولد الشررء ليزرع له الدفء والضوء: أليست هذه هى 
الصورة العميقة: للفارس العاشق الذى يمنعه القناع الأسود والشفة المشقوقة أن 
يقدح الزناد كما يقدحه كل العاشقين: وتقص أطرافه؛ ولكنه يصر رغم ذلكء على المحاولة: 
ويؤديها وهى ثمل من حلاوة الرحيق مترنم بغناء العشق. 

إن صورة المحبوية تكمن طوال فترة الإيفال فى الروضة الخضراء العطرة وإذا 
كان ذلك الإيغال قد حقق التوازن وأقام التوحد المفتقد أمام واقع الفرقة» فإن الشاعر 


ما يليث أن يردنا مرة أخرى إلى الواقع بخشونته: 
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نمسى وتصبح فوق ظهر حَشيّة 
و حشيّتى سرج على عبل الشوى 
خطارة غبً الرى زيّافة 
وكأنماتطس الآكاممعشيّة 
تأوى له فلص التّعام. كماأوت 


صعل يعود بذى العشيرة بيضه 


وأبيت فوق سسراة أدهم مُلْسَ0" 
نهد سراكله؛ نسيل السُزْمة؟ 
لعنت بمحروم الشراب مصره('") 
تَطس الآكام بَُوَخَذ خف مُيّغم!:”) 
بقسريب بين المنسّمين مصله”” 
حزق يمانية لأعجم طمطو("” 
عاج على عش له شيم 
كالعبد ذى الفرو الطويل الأصلي!؟”) 


إنه الواقع الذنى يتجسد من لخلال المقابلة بين فراش المحبوية الرقيق وفراش 
المحب الخشنء من خلال ثلاث علائم زمانية؛ الإمساء؛ والإصباح؛ المبيت» وهى علائم 
تشكل نصف طرف الدائرة الزمانية» وتترك يقية الدائرة يغمرها ضوء النهار» وتتحرك 
عليها مفردات الصورة كما سنرىء ولكننا إذا بقينا قليلاً فى نصف الدائرة الأول؛ 
فسوف نجد أن الشاعر قد اختار اللحظة الأولى واللحظة الأخيرة لمحبويته, الإمساء 
والاصباح:؛ واختار لنفسه لحظة محاصرة بين اللحظتين؛ وهى المبيت» وفى الوقت ذاته 
اختار للحظتيها طابع الثبات» فهى فوق حشية ناعمة تسلمها لحظة الإمساء للحظة 
الإصباح؛ مرورا بالضرورة بلحظة المبيت التى سكت عنها وهو يرصد ليل المحبوية, 
وهى فى الوقت ذاته أكثر اللحظات حاجة إلى السكينة: ولعله من أجل هذا يختارها 
لنفسه؛ لحظة وحيدة ويصورها قلقة؛ فهو يقضيها فوق ظهر حصان أسود ملجم, 
ولنلاحظ أن صفة السواد التى لونت ليل رحيلهاء تعود لتلون ليل رحيله هو أيضا. إن 
لقطة الرحيل سوف تستدعى بالضرورة وصف الراحلة؛ واللافت للنظر هنا أن عين الشاعر 
تلتقط راحلتين مختلفتين: الحصان والناقة:» ولا يبدى فى سياق يناء الصورة الجزم 
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برصد التعاقب أو التوازى بينهماء فقط يبدى الحصانء وقد أصبح ظهره حشية مع قوته 
ومهابته» وتبدى الناقة أملاً يحلم أن يحمله إلى الديار» ومن خلال هذا الحلم يبدو أفق المدى, 
والذى لابد أنه واقع زمانيًا فى طرف الدائرة المسكوت عنه؛ بين الإصباح والإمساء. لأن 
الأضواء التى تلقيها عين الشاعر على الصحارى من حوله؛ تستنفر حاسة اليصر عندناء 
وتجعلنا نلتفت معه إلى كائنات تدب فوق رمال الصحارى راحلة مله يحدوها الحب والقوة, 
كما يحدوه؛ وتعانى من الظلم كما تعانى طبقة العبيد التى ينتمى إليها. 

إن الحصان قوى القوائم والعظام. ضخم المراكل؛ تتطلع العين إلى موضع حزامه 
فى نبل ومهابة». ومع ذلك فإن صورته التى تلتقط له هنا تبدو وكأنها صورة ثايتة؛ إنه 
أشيه بقاعدة ترتكز عليها «الحشية» التى يبيت عليها الشاعرء فهو فارس عرشه على الخيل 
بكل ما فى ذلك من توفز وانطلاق بالقوة؛ أما الشق الثانى من الصورة وهو المتصل 
بالناقة فيبدو مخالفًا ومكملاً للشق الأولء فهو شق متحرك فى مقايل الثابت هناك وهى 
نهارى فى مقايل الليلى؛ ولقد جاءت الإشارة إلى الحركة من خلال فعل الأمنية والهدف 
الذى يتصدر الصورة: «هل تبلغنى دارها شدنية»؟ وهى أمنية تستلزم الحركة التى 
تعين عليها راحلة مؤهلة نشطةء فهى مؤهلة من خلال أنها لا تستغل فيما تستغل فيه النياق 
الأخرى» فهى لا تحمل ولا تلد ولا ترضع «لعنت بمحروم الشراب مصرم» وهى من ثم 
معدة لقطع «المسافات الطويلة» فحسب ثم هى نشطة؛ تسرى الليل كله مسافرة فلا يتال 
منها التعب» وتشاهد «غبٌ هذا السرى» تهز ذيلها يمنة ويسرة من وفرة نشاطها وسرعتها 
ثم تضرب الروابى يخف شديدة الوطء فما بالك بها فى أول الليل؟ 

إن صورة الناقة التى ولدت هنا من صورة الحصان دون فاصل مرئىء: ستلد 
بدورها صورة النعام؛ وما دامت السرعة قد بلغت مداهاء فقد تداخلت من خلالها فى 
حدقة الحواس المستنفرة. مشاهدة الطبيعة فى الصحارى الشاسعة: والشاعر لا يلجأ 
إلى أدوات الربط ولا إلى أدوات الانتقال» وإنما إلى كيمياء المزج وسهولة التداخل 
والتوحدء التى تتاح للحواسء وقد تخلصت من جاذبية عالم الواقع إلى المناخ المتميز 
لعالم الشعر. 


إن «الظليم» ذكر النعام. سوف يتسلل إلى الصورة هنا تسللاً خفيفًا كما يحدث 
فى طريقة «التداخل والإحلال» فى التصوير السينمائى» فإذ! كانت الناقة التى يمتطيها 
الشاعرء تطأ الروابى؛ وتطس الآكام بخف قوى عريضء فإن الشاعر أيضًا «يطس 
الآكام» أى يقصهاء على ظهر نعام صغير الخف, سريع العدى, ولنتامل طريقة التداخل 
والإحلال الخفية» ففى أعلى الصورتين, يوجد الشاعر الراكب القاصد دار المحبوية, 
ولكنه مسكوت عنه فى الصورة الأولى؛ فالناقة هى التى تضرب الروابى؛ ومصرح به فى 
الصورة الثانية» فهى الذى يضرب الروابى» وفى أسفل الصورتين يوجد الخف الذى 
يلامس الأرضء لكنه فى الصورة الأولى خف عريض قوى لناقة تطأ الأرض بقوة» وفى 
الصورة الثانية خف ضيق «قريب بين المنسمين» لذكر نعام سريع؛ لا يكاد يلامس بقعة 
حتى يلامس تاليتهاء ومن خلال اشتراك أعلى نقطة فى الصورتين» وأدنى نقطة فيهما, 
يتسرب الإحلال شينًا فشيئًا فنجد أمامنا ذكر النعام بدلاً من الناقة؛ كما وجدنا الناقة 
من قبل تحل محل الحصان: لكن موجة الإحلال والتداخل لن تقف عند حدء فسوف 
يفاجئنا الشاعر يأنه هو نفسه سيدخل فى إطار دائرة التداخل والإحلال» وسنرى 
شرائح من صورته النفسية أو المعنوية: تتسرب إلى داخل صورة قافلة الذعام: 
التى يتقدمها «الظليم» وتسترشد هى فى عدوها بحركة أعلى نقطة فيه والتى تبدو 
وكأنها قمة هودج مخيم (ولنتذكر أن الهودج يكون على ظهور الإبل؛ فتعود الصورة إلى 
التداخل من جديد). 


أما التداخل بين الشاعر والنعام. فيأتى من التامل الدقيق فى الملامح التى 
اختارتها الصورة من ذكر النعام» وهى ملامح مشتركة مع طبقة العبيد التى ينتمى 
إليها الشاعرء فذكر النعام مصلم أى مقطوع الأذنين» وتلك سمة تذكر بالاختلاف 
الشكلى الذى يعانى منه العبد فى شكل تشقق الشفة أى حتى صلم الأذن؛ ثم إنه حتى 
وهى يقود الجماعة ويزدهى برأسه الطويل الذى يسترشد به القطيع» ويتبادلون خلال 
ذلك همهمات صوتية غائمة: لا يرتسم منها فى حواس الشاعر المستنفرة؛ إلا همهمة 
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الغِيد الحيقى الأعجمى راعى القطيع فى الصحاري» عندما تتشانه كلماتة الفاميضة 
مع رغاء الإبل التى تأوى إليه. 

تأوى له قلص النعام كما أوت حزق يمانية لأعجم طمطم 

إن التداخل الذى قرب العبد الإنسان من ذكر النعام. سوف يكمل الدائرة لكى 
يخلع على النعام أيضًا مشاعر الإنسان, ولكنها محصورة فى نطاق العبودية» فالظليم, 
ذكر النعام: له 228 أطفال يرعاهم, بيض يعوده فى متطقة «ذى العشيرة» ولكنه 68 
المقطوع الأذن. 

صعل يعود بذى العشيرة بيضه كالعيد ذى الفرو الطويل الأسود 

وهناك تكتمل دائرة التداخل والإحلال فلا نرى أمامنا إلا صورة كبرى واحدة: 

إن النعام الذي حل محل الناقة فى الصورة سوف يفسع لها المجال لإعادة الظهور 
موة أخرى: لأن الررحلة على وقيتك الاتتياة وا لوائرة على كنك | لأكتمال: زا ساعن فى 
لوحة الرحلة الأخيرة يهتم برصد ملمحينء ملمح السرعة وهى فى قمتها وملمح السكون 
وهى فى بدايته؛ وهى يستثير فى رسم الملمحين مجمل الحواس المتاحة سمعية أو يصرية 

واكنانا تبأى بجانب دفهاالو حشى من هرزج العشى مؤوم!*" 

هر عتينن كلمي عظفت له عَصْبى اتقاها باليدين وبالفي[7”) 

75 8 2 57 2 3 2 25 5 1 0 ف م 

بركت على جنب الرداع كاعا بركت على قصب أجش مهضما ا 

وكأنر ناا كتهعيلا معقددا : حش الوقود به جوانب قُمَقه(8؟) 

ينباع من ذفُرى غضوب جسرة زيافة مثل الفسيق المكدهل*) 
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إوتعافم االطوعة"| كفيو محتسي من كازن عق لصوي التماقعه فا عبسو 
العاهاى وس سن نا قم يرن فيه" الكاحل في الرناكل؟ ركتوة مقر مفينا :ويد 6 الألقة 
معهأء ومن هذه الصورء التفرقة بين جانبى الناقة أى بين دفيهاء فهناك الجائب الأيسرء 
وهى الذى يتم منه ركوب الناقة عادة: وكذلك يتم حليها ومن ثم يسمى بالجانب الإنسىء» 
وهنالك الجانب الأيمن وهى الذى يكون أكثر تعرضمًا لسوط الراكبء لأنه يكون عادة فى 
يده اليمنى» ومن ثم فقد توارثت أجيال النياق سوء الطن مما يمكن أن يأتيها من 
الجانب الأيمن: ولعلها لذلك أصبحت ميالة لأن يكون جانيها الأيمن شرساء وهى هنا 
سس بالكاتب الوفكدى أو لد الوحشوء وتاك ةامكنه مسوم كن عرفا كار هرا 
تعلق فى جنبها الوحشى يتشبث يه بأظافره الصغيرة: فتغار الناقة ويزداد سيرها 
سرعة:؛ وهذه الصورة كثيرة الورود فى الشهر الجاهلىء يقول الأعشى: 


بجلالة سرج كأن بغرزها2 هراإذاانتعل المطى ظلالها 


ويقول أوس بن حجر: 


والتف ديك برجليها وخنزير 


مل ف سنتعوري أت وكفول لوذه لقره كينا مان تبي اوافيين انطع تسيو لجسي 
فى قط ومستكمن انها شيل الحسيفب إلى لمكن كباول: الانداؤة مولعل ذلك فاع قل 
مجابهة قوة الريح فى الصحارى, فالعنق دائم الالتفاف إلى الجانب الأيمن» يتقى 
الشوط لكوك نجنا «موتسسف قن شهين يفن !|القطالكادن فن خن ف لفو القن لذن 
-المتوهم- بدوره لا يكف ولا يستسلم؛ فكلما جرت الناقة غاضية:؛ اتقاها معايثًا باليدين 
والفم؛ ولقد أضافت «كلما» هنا معنى الديمومة فى الصورة: والحركة المتولدة عن الحركة, 
وهو معنى لا يوحى به بناء الصورة فى بيت الأعشى أو فى بيت أوس. 

وبلوغ السرعة هذا المدى يقدم لونًا من الإيجاز فى الزمن وطىّ المسافات ويجعل 
«السرد الشعرى» فى غير حاجة إلى وصف التفاصيلء ومن ثم فإن الذى يأتى بعد هذه 
الضورة مباشرة؛ هو مشهد الإناخة المؤذن بنهاية الرحلة. ومن اللافت للنظر أن عنترة 
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بقدم لنا صورة سمعية لنهاية الرحلة: كما نذا اللقطة الأولى يصورة سمعية من خلال 
سبماعة للايل فى جوف الليل «تسف حب الحمحم». 
فقد حاءت الصورة الأخيرة كذلك سمعية: من خلال سماع صوت الإناخة وقد 


يوكت على فتك الداع كياغا كن على تصجى الخد ميعنم 


وكان الصوزة السفعة] لأكدرة ريخم الى الضدورة النسفية الأزلئ فى ينكان اناد 
بغعنة لكن الشكون ] كان كعك نوفى الشركة عن القرو المتوهفي» نهنا تؤال تان 
العلمان والمخار شونة على هبيه الفتقي إنه لقوق ينقت بون وها كا لقطزاق اللنيون 
اللزج؛ أو كالنفط المعقد وينبعث من خلف الأذن؛ وقد غلى جسدها كقمقم النحاس الذى 
أوقدت عليه النيران» لكنها ما تزال ناقة طويلة سريعة قوية كفحل الإبل الفليظ. 


# اع عا 


إن هذا المنهج التصويرى الدقيق يشيع فى شعر عنترة على اختلاف أنفاسه؛: فهو 
يشيع عنده عاشهعا «متجلدا » أي مكابيًا كما .وأينا فى لوحات المغلقة 'التى رضنا 'لهناء 
وتقنيم هديو كذاك باشعا اهناك او يكان يعدا عن رقة روفغ فروسيةه العايظة الصملية: 
ويحتفظ ديوان عنترة بغنائية رقيقة تمثل نمطًا غرليًا يختلف عن الأنماط الغزلية الحسيٌ 
القن كانه كراقعة كن العضيو العافت :رتكا عبذل زاهدة مق الكذور الفعيةة التشضنة 
الخزللة"الغدرية الت شامع في العف الأمرف ما تح شامن وكاتك ةف التمادت 
التى مثلت الشعر العريى لدى الآداب الأخرىء وأثرت فيها من خلالهاء وغزلية عنترة 
تبعث من الطلل الملمح المكانى الذى يهيج الذكريات ويحفظها فى وجدان العاشق؛ ويطبعها 
ف لكر ة الفزويد!] لظا علال غيل ١:‏ لحدوث العمه اسلف تنكو ماؤستكة المشيطة: 


ينعكس فى الصورة فى شكلها الفنى؛ الجمال المفرغ من الأنس فلا يليث أن يرتد 
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وحشة وشجناء ينمو فيختقى «الإنس» من مسرح الفتيات؛ ليكون المكان «مسرح الآرام» 
ثم تختفى الآرام الصامتة التى تثير ذكريات الجمال والأحبة دون أن تغرى» أى تعرف 
لقة الشحو مها عاد أو افكمار | لنخلين يقياد عنها كانتا ف فاك روز الضنوت المعيو سواه 
كان صونًا يعبر منذرا بالبين» مثل صوت الغراب الأسود أو مثيرًا للشجو والحنين مثل 
طائن الفوهوويقا شود البحة غووبوبن: الأسن المتققوء و الحتال العبامف؟ لتقل إلى 
حواريات «العاشق» و «الطائر» لصوته الذى يمثل قمة الشجى والحنين؛ ليقنعه الشاعر 


بأن شجوه أشدء وحنينه أقسى: 


يا م سرح الآرام فى وادى الحمى هل فيك ذو شجن يروح ويغتدى(:؟) 
فى أهن العلمين درس معالم| أوهى بهاجلْدى وبان تجلّدى0) 
من كل فساشة تلفت يدها مترحا كشالفة الغزال الأغعيد”) 
انين كم يسه التؤافى بالكو وتروعص تدرت السراف الأسرزداة 


كيك العا اونا مسوك خماتن 
ولقد حبست الْدمع لا بخلا به 
اك حمنة روجسا ديقي اتا 
لوكت برد انيع زر 


نخدي الا كنت اول ميو 
يوم الوداع, على رسوم المعهد 
بأنينهوحنينهالتردد 
أين الخلى من الشجى المكمد؟ 
وهتفت فى غصن النقاالمتأود(5*) 


إن اللوحة تبدأ بمشهد الظباء لكى تبعث من خلاله انطباعين متضادين فى موقفين 
مختلفين؛ انطيا ع «الشجن» وانطبا ع «المرح». أما الشجن فيحل عندما يرى وادى الحمى 
وقد أصيح مشبوحا للآرام. ومع أن كلمة «المسرح» توحى باكتظاظ المكان بالعيون 
الصو او لرقاف لكا وها كو القدوهالرشيفة 04 المسابى'االحرله جهن سكن الرانه 
الغادى: «هل فيك ذى شجن يروح ويغتدى؟ ولقد بدت أحاسيس الشجنء رغم وجود 
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عناصر الجمال لأنها عناضصر يلا صدى أى مراياء عتاصر مفررة لا مزدوحة.: وهى 


من كل فاتئة تلفت جيدها 2 مرحا كسالفة الغزال الأغيد 


إن الشجن الذى ولدته لمحة الصورة البصرية فى صدر اللوحة. سوف يبحث عن 
صداه فى شكل صورة سمعية تالية؛ وهذا الصدى سوف ينمو نموا دقيقًا فى خطوات 
متتالية, ولنلاحظ قبل أن نتتبع هذه الخطوات؛ أن الصورة السمعية احتلت أفقفًا أعلى 
من أفق الصورة البصرية: فإذا كان مسرح الآرام فى مستوى النظرء وكائناته التى 
تشثير الشجن أو المرح تدب على الأرضء فإن أفق الصورة البصرية» على اختلاف 
درجات إيحائها المنيعثة من صوت الغراب أو أصوات الحمائم؛ يتجسد فى مكان «أعلى 
من مستوى النظر» إنه قأدم من قمم الأشجار أو من جوف السماءء وقد يكون فى هذا 
التسامى الحسى المنظور بمنبع الصورة:؛ لون من الإيحاء بتسامى الأحاسيس, 
والارتفاع يها بعيدًا عن تراب الأرض حتى لى كان تراب وادى الحمى. 

ولنتأمل الآن فى خطوات النمو التى ميزت الصورة السمعية:؛ إن الخطوة الأولى: 
صدر فيها الصوت من طرف واحد من أطراف الصورة: فقد نتعق الغراب الأسود, 
فارتاع قلب المحب الشجى دون أن بنيس: 

يا عبل كم يشجى فؤادى بالنوى 2 ويروعنى صوت الغراب الأسود 


أما الخطوة الثانية فقد صدر فيها الصوت من طرفى الصورة معًاء نديت الحمائم 
ولنلاحظ فى بناء الصورة هنا معنى الامتداد الزمنى بالقياس إلى الصورة الأولى: 
فقد أوحت عبارة «ما سمعت... إلا كنت» يدورة التكرار اللانهائية, كما أوحت أفعل 
التفضيل فى نهاية البيت يجماعية الاستجابة لصوت الحمائم؛ مع فردية المشاعر 
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وخصوصيتها؛ وبالحرص على التنافس والسيق فى درجات العشقء وقد كان العاشق 
الصوفى ينشد: 
كل من فى حماك يهواك لكن2 أنا وحدى بكل من فى حماكا 


ولقد جاءت الخطوة الثالثة من خطوات نمى الصورة السمعية» فلم تكتف بأن يكون 
لطرفى الصورة دور فى بناء الصوتء ولكنها نمت ذلك الدور فأصبحت حوارا بين 
الطرفين؛ ولم تعد مهمة العاشق الأرضىء أن يكتفى بتلقى الصوت من أعلى وإنما 
أصبح قادرا؛ وقد تسامى العشق» أن يصدر الصوت إلى أعلى وأن يسائل من هم فى 
قمم الأشجار وجوف السماء: 

وسألت طير الدوح كم مثلى شجا بأنينه وحنينهالملتردد؟ 


النهاية صوت «خلى» لا بقاس يعمق وصدق صوت اشجى» مثئلة يل ان الطائر فى 
غصنه الناعم المتأود لحظة: 
لو كنت مثلى ما لبثشت ملاوة وهعفت فى غصن النقا المتأود 


لأنه فى الحالتين شاعر قبل أن يكون عاشقا. 


الشاعرية التى تستنفر الحواسء هى إذن المثير والوعاء المشكل للمشاعر, ومن ثم 
فإنها تتجلى بوسائلها الفنية المتشابهة على اختلاف المشاعر المثارة» وكما تجلت من 
قبل فى صورة العاشق «المتجلد». والعاشق «الهائم» يمكن كذاك أن تتجلى فى صورة 
«الفارس» المحارب» وهى صورة كثيرة الورود فى شعر عنترة؛ تمتزج بالعشق حينا 
٠‏ فى مثل قوله: 
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ولقد ذكرتك والرّماح نواهل نحن وض اليش تقطر امن ردم 
توددك شميل الشيرفء لأنهنا .ليك كارك تسرك السصم 
وتخلص للحظة القاسية حينًا آخر فى مثل قوله: 

اا ا اا 001 
والخيل ساهمة الوجوه كأنما ‏ تسَقى فوارسهانقيعالحنظل 
والموت والخيل شاغلان رئيسيان من شواغل الشاعر المحارب القديم: فأحدهما يعين 


اموت عان 8 باعتداره لحظة محولةة ؤقدرا 'كدديكى عقدواكا كنا كان فول فون 


رأيت المنايا خبط عشواء؛ من تصب تمته ومن تخطئ يعمرء فيهرم 

وقد يكن كامنا فى نقطة مجهولة؛ لكنه يمسك بيده طرف الخيط ويتحكم فى لحظة 
القرار كما كان يقول طرقة ين العيد: 

لعمرك إن الموت ما أخطأ الفتى لكالطول المرهى وتياة يالسن 

متى ماينا يوماء يقده لحتفه وقن فلن فى جد :للحي ينكد 
قوى ومهيبء لكنه هو أيضا كذلكء ومن ثم فإن الموت لى يمثل لتجسد فى صورة عنترة: 
تللتهن للقاقه وير ا واه ساكر نيما رولكن ذلك لاس كيس إلى الشوقة يقن ما سدفعة 
إلى المقاومة: 
ولقد لقيت الموت يوم لقيته معممونا واللبي ا 5 
قببرارج اعد يجام اسيل الاحن ا ا 


ذكر أشق بهالمجماجم فى الوغى 2 وأقول لا تقطعيمين الصيقل) 
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وإذا كان يتسريل فى مواجهة الموت ويلقاه يبسيف عارء كلما أعانه على شق 
الجماجم؛ دعا لصانعه بسلامة اليمينء فإنه يتحرك ويناور» ويقدم ويحجم على الحصان؛ 
ومن ثم فإنه جزء من عدته الضرورية فى ملاقاة الموت؛ ولهذا فإن عينى الشاعرء 
مكل لخب كاي تمصو الدج ربو كان السو يكين الكو رار ا لمان 


ونحس يوهج حرارتهة: 

ولرب تتلا ررقت رعالها 
مالس سم انس انكر 
نهد القطاة؛ كأنهامن صخرة 
وكخآن هافيه إذا اسحتنف بلعيةه 
وكأن مخرج روحه فى وجهه 
ول#خلوافير موت # يتنا 
اهمضه ليمي 


3 98 ا 0 يَاجتة 7 


بمقلّْص نهد لمراكل هيكل'") 
تناج رششاف اليم من م 
جلاع اذل كان فيصر قد دل 817 
سربان كانا مولجين لجيأل(7”) 
مم العيبي 1 اباس يدل 
متل الرداء على الغنى المفض[ (50) 
نالك سكي سارت نمف 11 


فيهنا و أنفض القنضاض الأجدل 0 


إننا أمام لوحة متكاملة. إطارها القارسء ولوحتها ويؤرتها الفرسء فالفارس 
لم يظهر على امتداد أبيات اللوجة التسعة إلا مرتين: مرة فى البيت الأول (وزعت رعالها) 
زعرة فئ'البنت الآلكسن (اقتهم الماع ) ونين قاتة اللقكلقن وعلن امتداد اللويحة كان 
ا ا ا ا ”" 
من مفردات الطبيعة الحية أى الجامدة, وهى مفردات رغم اتساع المسافات بيتها تلتقى 
جميعًا حول الصلاية والحركة بدرجاتها المختلفة, فأيديه وأرجله التى يركل بها صلبة 


مرتقعة, وعجيزته تجمع بين نعومة الصخرة الملساء وصلابتها وجريان الماء حولهاء أما 
الرقبة فهى جذع شجرة عظيمة قلمت أغصانه؛ وهل هناك أعمق من نفق الضبع فى 
الصحراء حتى يشيه به أنف الفرسء أو «مخرج روحه فى وجهه» أما الحوافز فقد قدت 
من الصخورء وهذه الصلاية لا تحجب ملامح الجمال عن الحصان المهيبء فالذيل 
الطويل السابغ خصل من الشعر تذكر يثوب الغنى الذى يجره وراءه ويتبختر به, 
والمشية الراقصة:؛ عندما تنهنهه باللجام تذكّر بالثمل المستعجلء تدفعه العجلة لأن 
يسرع ويمنعه خدر الأعضاء وثقلهاء فيجىء شبيه الرقصة مزيجا من السرعة 
والإبطاء معنًا. 


على هذا النحو تحفر الصورة التى يبنيها عنتر فى وجدان المتلقى: لأن الحواس 
المستنفرة تحسن التقاطها. وتعرف كيف تجمع بينها وتترجم عن المشاعر من خلالها. 
وهى إن تلتقطها من الأعماق تذفع بها إلى الأعماق» وإذ تنتزعها من جواهر الأشياء. 
تستطيع أن تتغلب على عوارض كثيرة قد تتغير بتغير الزمان أو المكان أى حتى يتغير 
. اللفات فيبقى الجوهر الأصيل للبناء الشعرى كما تمثله عنترة وصاغه خالدا 
وباقيًا وممتعا. 
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7 داعية الغفناء 


فى مرثية آبى ذؤيب الهدلى 


تمثل مرثية أبى ذؤيب الهذلى لأبنائه واحدة من عيون المراثى فى الشعرء تتصدر 
عندسحض امجدانكتك الكثارات السهرنة القديية فاكفة القصناض: الكتا زه فن هذا 
الفن الشعرى؛ وقد عدها أيو زيد القرشى صاحب جمهرة أشعار العرب أولى القصائد 
السبع التى اختارها من مراثى العرب القدماء. 

والدوافع الإنسانية التى تكمن وراء القصيدة تبدو شديدة القسوة؛ فقد قيل إن 
اقافز ادن وضع الخسية ىداني فلن سكوف الوواداف: هن لكناى ١‏ السكرة مدا 
للرزق» وتركوا أباهم فى شيخوخته وحيداء وإذا بالطاعون يفاجئهم فى مهجرهم 
فيحصدهم جميعًا فى عام واحد. وهى حدث يكفى بأن يهد كاهل الشيخ العجوز ويزازل 
الأرض من تحت قدميه ويهز أرجاء السماء فى عينيه. لكن قسوة الدوافع لا يمكن أن 
.تكون وحدها سييًا فى خلود عمل فنى. فكم من الآباء تكلوا أبناءهم؛ وأطلقوا صراحًا 
عاليًا أو نشيجًا مكتوما وتأثر بهم المحيطون وأشفق عليهم أبناء أيامهم. ولكن صفحة 
حزنهم طواها الزمن برحيلهم. أى بدل بها صفحة أخرى فى حياتهم. 

إن البنية الفنية المحكمة وحدها هى التى يمكن أن تقاوم الفناء والنسيان وتجعله 
مستعصيًا على الجفاف والذبول. وعلينا أن نفتش ونحن نعيد قراءة القصيدة عن 
الأسرار التى جعلتها تفلت من أسوار الفناء مع أنها تتحدث عن الفناء. وتخرج عن 
لحظية المتغير إلى ديمومة الثابت؛ أى توسع مجالها من الظاهرة الإنسائية إلى الظاهرة 
الكونية, ثم تتهدى من خلال ذلك كله فى عفوية وعمق معنا إلى بنية لغوية دافئة ومشعة. 
لقو هاو اك تويز يكذ :| لحكل الأرلى فقظلة ١‏ ههه هن لخطة لسر الأدوية لكل 
تجعل منها دافعا نحو لحظة التساؤل الوجودية. وطورت الموقف من ثم إلى موقف 
الصراع الكلى بين الوجود والعدم الذى يقع الإنسان فى طية من طياته ويخضع 
للجمل قوانينه. 
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والفورواث الشيقد 06 مد ال مضي ون امحره عنقي الشدية القمما فن 
أمن المنون وريبها تتوجع؟ | والدهر ليس بمعتب من يجزع 


وهذا الصوت الأول الذى لا يعلم مصدره لكن يوهم بمناخ الديالوج الحوارى 
يشفعه صوت آخر معلوم المصدر هذه المرة, لكى يضيف إلى السؤال المطلق سؤالا 
نسبيا يتكون من طرفيهما معاء دائرة الصراع؛ الدهر والإنسان: 
كالك أي ناسيك كتاعا” مدابجداك ون مجالك رهم 
أم مَالجسمك لايلائع مضجعا الأَأقض عليك ذاك المضجع 


اتحتقاكية ادل وقااترة لقيو اق يدوا التوييم وا لسيفيوب والأرق أن يكفاول 
الشاعن مننها! الا نارف خط وا هد 'محعل مندخلة إلي:مناة الأراة التحئ» التفصيلن: 
'أما" والتى توهم بأنه سيعود على التساؤلات الباقية. ولكنه لن يعود إليها أيدا. وكأنه 
كذ نوه دل" لضام لخقلدل لتر اواج فق كلون تمدن النماترو ا لأشكلة وجسد ف المحيتك: 
وكأنه أيضًا يومئ إلى أن أسئلة الكون أكبر من أن نجيب عنها جميعها وكأنه كذلك 
يضع خاتمة سريعة لهذا الديالوج الحوارى الذى بدأ به القصيدة لينتقل إلى مونولوح 
ظوون عق أق: أسسن ال#ووزيها ف اكدوا عه التنائل:وتعون السك 


إن الموتولوج الذى يمثل عصب القصيدة وصلبها يتشكل من أربع لوحات كبرى قد تيدو 
ألفطلة الاران عن ستاقسمة لكنوا قصب هميها فلن مخض ليها الذي فاو كيان قحسي 


وتبدأ اللوحة الأولى من ألبيت الرابع حتى البيت الثامن عشر وترصد الرحيل 


أيه ب فاعتيوت ستمشيرة بعص الركياة و محر هبخ تفلم 


ل 
فق 


كني القضروو و الأنداك ادكه القالية اكمس ماف امي الام 
وهى صراع يتم أولاً بين هوى الأبناء وهوى الآباء بين المغامرة والخوفء ثم يتم ثانيا بين 
الإرادة الإنسانية والقدر» ولسوف تنتصر المغامرة على الخوف» وترجح حتى من التاحية 
الكمية فى البنية الشعرية كفة القدر على الإنسان: 
متمقيو شري واعقيو اا لوووافي ‏ © مر 0 
وقد حرصت بأن أدافع عنهم ١‏ * وإذا 100 


لاحي الب اباي ح اتا ةا 


ولقد رمزنا للأشطر التى تمثل سطوة القدر بنجمة فى أولها ويمكن بسهولة 
لجحطل لقنيو لها كد العواس الى تاه نتن تسعد هن ر زادة "ا لانسناو لدم الشوان نوما 
كن انماع الاوك الارلن وهنا عامل الاسشياكم وعامل التممتك )بالقنا عر مدرمين على 
لوقلل فرظا قينا وحور يوز قفر قتكاد لعلف القن ع ونه فنا الحم فيك لككة 
ا ا لل 0 5 
واذفقها العقلة الساييك في البيثة التالى له 
م 0 الخوايظ فد ا ا تكسي احا نو ل 0 
أ ينتظر: 
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عدي كبوا للحوادث مروة بصفاالمثئرق كل يوم تقرع 
ووز من حيسي | ان لنميكة واسسسةة وكا نااك | لقنا مني اينات 


أضلاع المرأة التى تنعكس عليها رؤية الشاعر لقضية الوجود والفناء حين يضعها 
فق انان القيل الاكسيات ويرو دن خلوليا بد الفمل علي النهديي الحكلية: 


لشف راغ إن رشبعها . وإقائر إلى ديل تفن 


لكن القصيدة ما تليث أن تخطى خطوة فنية واسعة: عندما تنقل مجال الرؤية من 
الفغل الإنساتى إلى الفعل الكونى الفاء وترضة :فى اطارة فكرة الوهؤة والعدم: ومن 
كاذل هذ التكروها الفقى تحعيت" قطني تدك اريماك فنية : الى أوستها الأرلي: تتمين 
الأولى متها بمصرع حمار الوحشء وترسم الثانية مصرع الثور» ثم تعود الثالثة 
والآخيرة إلى مصرع الإنسان عندما يتحدى الموت باختياره فارسا محارباء وكأن هذه 
الأجحة الكقورة مكل :عن الشاعز سيدى الرهقه الأول لق مغوره الافضا تن لاقن 
الموت:مكرها مرغم حتف أئفة أمام رباع الطاغوق: 

ولقد عمد الشاعر فى ربط لوحاته بالمناخ العام للقصيدة إلى طريقه التوازى 
خاي ةلع طاريق لويف لتقا حون بج لالسيقادا لجن :ا لقي رزدها: توق الكدن توعان 
فضجاكك الفسق الخوني و اعتفن فى الويظ دين ا الويدات كلى وخذة النفية المفقات ” الدن 
تكاد تشيه فتح الستار لفصل جديد من مسرحية متصلة؛ وقد تمثلت هذه النغمة المفتاح 
ف شولا اتعردة ودوك الك هراك فى فواكم اللذفاة التاوقة واي قار الهو 
يبقى على حدثانه' وقد تكررت فى الآبيات التاسع عشر و الأربعين' و"الثانى 
والخمسين" وقد يلاحظ على بنية هذه الجملة نفسها أنها لا تتصل بالضرورة اتصالاً 
حتميًا من الناحية النحوية بالجملة التالية لها. بمعنى أن الفعل يبقى وهو فعل 
متعد لا يبحث له عن مفعول معين وإنما يستخدم على الطريقة التى وردت فى 
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الآية القرآنية © وما أَدرَاكَ ما سقر 60 لا تبقى ولا تذر 52 © فالدهر هى هذه الآلة 
ركد قن سدوريه 5 تعفاد لاعن أكون عضا بوط رد ندر اقاااي ا 
غلى قف اجر كايو اواو علي الكون كن زا لمان ذم مئة: 

وفى هذا الإطار ترد لوحة مصرع حمار الوحش لتشغل عشرين بيثًا فى القصيدة 
(5-19؟) وتندرج اللوحة فى نمى فنى دقيق يأخذ خطين بارزين: الخط الصاعد وفيه 
فصع كدان لطي اندزو كذ اكاكلا تكو فهو الغناق زعم خط الحميدوه 
يبدى حمار الوحش متحركًا فى صورة جديلة جماعية؛ فحوله أريع من الجدائد وهى 
الأتن القوية» وهو نفسه يتمتع بفتوة فى جسده تجعل نهيقه يملأ الآفاق ويتحرك بقوة 
كدت وتيقل كان عمل ممه 21 ناك اننا" وقاك: افده كذ نكر ابي الرول عن 
الفذاق القكاث وكانها :رحد هدةاها خت الفتانن'[القناقر اتواتجتن :دكرة | له مين علدا 
المرعى الخصيب والتباهى أمام أنثاه الجميلة وهى أتان فارعة مثل القناة» ووفرة ماء 
القيعان التى حطت بها مياه السحاب الصاكف فاستقرت, وتبلغ موجة المياة قمتها لهذه 
'الجماعة"المظامئنة فى ضبوزة تاذل الع واللعن والتهيق لما وراء ذلك:من معاي التمقم 
بالكياة وال عدة اق امقر اوقا 


2 2 


والدهر لاي قى على حادثانه ١‏ جونالسّراةله جدائد أربع 


فيجى القجوايت ١‏ بال اذ 


كيه ا سيد 
اكت ل 257 2 


فمكتن حينا يعتلجن برورضةٍ 


مكل القناة وأزعلت هالأمرع 
زا فحص اتجم برهة لايقلع 


وإذا كان هذا القسم من اللوحة يمثل الخط التصاعدى تصل فيه موجهة المد إلى 
اشام فاق الخظ لوائط سوق حفر | مزفسن لحطلة الكزر فى ميا» القيها ف الحيلة 
بالجماعة الهادئة واضطرار الجماعة من ثم إلى المخاطرة بالمهاجرة بعيدًا بحثًا عن الماء, 
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وتلك الصورة تعادل فى وجدان الشاعر لحظة قلة موارد الحياة فى الموطن الآمن, 
والمهاحرة تكاد تكون قرينة المخاطرة فى تتبع الموت: 

حتى إذا جزرت ميةة رزونه وبأى حزملاوة يتقطّع 
تكجي الر ويا وفيجاوم أمتزة نوما و افيئل عنيه رسف 


تكد ذا اردلة الض اينتوو ميا سهان الوعدتن القوص انهه سير" ركو الستواة 
الوعرة الواسعة وتعاندهم الطرق المرتفعة والجبال العالية ولكنهم يمضون أشيه بالسهام 
المنطلقة, وقائدهم أشبه بسهم القداح الذى لا يعرف حظه ويأمل أن يكون خيراء وهم 
الشيوف وإن كان أضلع منها وأغلظ: 
فنا يي من الجيواد وماوّه 0 وعانده طفق هيع 
وكأنهابالجزع جزع ينابع | وأولات ذىالحرجات نهب مجمع 
ركبا لشب موحد ين + نحن اك 1 0ه فكى الفة حدم سير ام ضلع 


ولقد يلاحظ على البناء الشعرى لهذه الرحلة المخاطرة» أن الشاعر استطاع أن 
بيث فيها أنفاس القطيع المتلاحقة, وحركة وقع أقدامه الرتيبة على صخور الوديان 
الوعرة خلال المشوار الطويل؛ ولنتأمل فى كلمة ترددت أريع مرات فى ثلاثة أبيات 
متتالية: "فكأنهن.. وكأنه .. وكأنها.. وكأنما' ويعيدًا عن الوظيفة التشبيهية والتصويرية 
التى تؤديها هذه الكلمة فإن البنية الصوتية لها والتى تتكون من مقطعين أولهما طويل 
والثانى قصير واعتماد المقطع الأول فى بدايته على انفجار حرف الكاف تم استقراره 
فى نهايته على زفرة الهواء الأنفية المنبعثة مع حرف النون والتى يتطلب السكون فيها 
استراحة خفيفة لا يليث أن ينتزعها المقطع القصير المتمم للكلمة. 
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هذة الننية كما تتكرر على :هذا النهى تذكن إلى حد معين بالدركة الرقيية لأقداء 
القطيع على صخور الوديان الممتدة: لكن هذه الكلمة فى جانيها الإيحائى والتصويرى 
توم سيف اللو الو لكوي كان و لكاو 8ك ذا كانه عيض القع تك 
بالسهام فإن السهم فى الوقت ذاته هى أداة الموت» وإذا كان قائد القطيع أشيه بسهم 
اكوا فاخ روه القاضؤة وانتظاى القران لخديو الفا مكتن كانت فى الصدور :لان 
رامى القداح محكوم عليه سلفًا بالحظ السيئ أو الحسن وتظل فى نهاية المطاف الرحلة 
الجماعية للقطيع معادلة للهجرة الجماعية لأبناء الشاعر وتظل صورة الأكل والمرعى 
والاكتمنال :والامتلاءمعادلة لضنورة الشيان الذى كان متلحجا :في لجسا مهم ونظل:المويج 
الكاعئير ا فا فى الكت لنسة: 

وك اكتاى التاهو يو اتوم الح االطفروية سه يزاتوهينن: | العفلة |التعافة لجنو 
القطيع إلى مورد الماء البعيد, فإذا بها لحظة كان يكمن فيها نجم "العيوق" الصغير فوق 
نف الترا الواقف الذى يسترضونمه اللماقروة دوكان عدون هذا الهم فون الذريا أشن 
بكمون دليل رماة السهام فى طليعة الجيش ينتظرون منه إشارة البدء لتتهمر السهام: 


فوردن والعيوق مجلس رابئ الض 
سرباء هوق التججم لاي تسحيفاء 


ال ال ا و ا أن الناس يرون حظهم فى 
السماء سعدًا أق د يدا بوانهع كي العادة يهتدون بالنجوم ويرحلون على ضوئها؛: كما 
يفل الشانو وس تشوق السك الحسوف كام وواعمان “لك القطيم تلام ءابوضيل 
على أن هال الى تقاف ستيه كفاهه لتقيف الزاو و قفد الشركة المتتانع فن 
الأقدام والأنفاس وحلت محلها لحظة مد الأعناق إلى الماء وتلمس الآذان فى الوقت نقسه 
لأكشبوات الخظطن وانفانى 'التكادينة اراتك :اول كف بعدرت اليفة الوقاصدة 1 الكدء 
من اللوحة عن انتقال الحركة من السرعة الرتيبة التى تم التعبير عنها من خلال "كأتما" 
إلى الهدوء والترقب الذى أعقبه الفزع والنفور والمعركة القصيرة الفاصلة:» ولقد تم 
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اختيار حروف العطف لرصد نيض الاحركة فى هذا الجزء من المقطع الذى يمتد من البيت 
الاق فرظ كمولع ابل طاريقة سيق العقاصي اشتعورى يتن قاذل الي للشو 


فشربن ثم سمعن حساأاوونه 


وهماهمامن قانصٍ متلببٍ 


3 0 ماه لام ات ع ها امار 
شرف الحجاب وريب قرع يقرع 
عو مي 


فى كقكفهجشء أجش وأقطع 


فنكرنه فتفرن وامستدفكت به عنوجتتاء هادية وهاد جرشع 


و كذااله كراب هف | ليما 
نوس افق فبا ماد مطجيما 
فَأبَدَّهَ حتوقفهن. فظالع 


متهسهنا تخسر وربصحه تحصجمة 
عجلاً فعيّث فى الكنانة يرجع 
بالكشح مشتملا عليه الأضلع 


بذمائهأو ساقط متجعجع 


إن "ثم" توسطت هنا مجموعتين من الأفعال التى عطفت بالفاء. وقد عكست 
أولادهاء سرعة التلهف للإفلات من شبح الظماً القاتل» على حين عكست الثانية سرعة 
التهلف للافلات من شبح القناص المطاردء وكادت الاسترخاءة التى يتطلبها معنى "ثم" 
أن تقتضب بين نهاية الشراب ويداية السماع لهمهمة القناص وبعد أن تعود السرعة 
للظهور بعد سماع الحس المريب الذى استشعرته الحمر من وراء الهضية العالية قبل 
أن تتأكد من وجود الخطر من خلال الهمهمة. سوف تتراوح السرعة فلا تصبح فقط فى 
أقدام الحمر الهاربة: ولكنها تنتقل أيضًا إلى أصابع القناص الماهرء فهى يلمح فيرمى 
فيمد يده إلى الكنانة فيخرج سهمًا فيرمى من جديد فتصيب رميته وتتلاحق الأنفاس 
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وتختلط الأشياء فيتداخل هزيل القطيع مع سمينه؛ وتختلط السهام بالضلوع فتخترقها 
وتغطيها الدماء اللزجة الحارة ويختلط المصاب بالمحتضر بالمتعثر عندما تتكوم الحمر, 
بإنوو شكترطل الأو ارت قنى الأ منصا و انار ققد بوالخطوظ | لسو اعوا لشفب او تتخناف لعي 
خقوط الدماء اللفسير ا الى كسدل هق انزع الجمو كتاتي] ككرتا ممروة نش يرد 
الزافية الوا 

ليست وحدة الرامى وجماعية المرمى ملمحًا وأصلاً يربط بين اللوحة الأولى 
والثانية» فقطيع حمر الوحش الذى اخترقته, على قوته وصلابته وحيوته؛ سهام قناص 
واحد فى لحظات متقارية يعادل القطيع البيشرى من أبناء أبى ذؤيب وقد هاجروا إلى 
حتفهم معا كما فعلت الحمر؛ وتربص يهم الموت هناء كما تريص العيوق خلف الثرياء 
والقناص وراء الآكمة؛ وفاجأهم وهم يكسبون عيشهم قى مهجرهم:؛ كما فاجاً قطيع الحمر 
وهم يوتشفوق الماء بعد طول الظمن؛ ويظل القطيعان مع فى قانون الفثاء الأبدى 
'والدهن فقي على حدتانه" لكن الشناعن لد تقل أيدا كينا من هذا كله يكاريقة مباشرة 
' وإنما ترك التوازن الفنى للوحات يفصح عن جانب من أسرار عمق اليناء الفنى. 

أها “اللؤيضة التالتة فب" نرذا نينا للخم "لمكن 8 التي الخعاوهاالشناعي لك يلو يها 
دقات بداية فصول مسرحيته المتوازية: 


والدهر لا يقى على حدثانه ١‏ شبب أفزتهالكلاب مروع 


وتشفل هذة اللمهة :فى التصنيوة !نتن عضن ها 1ك ة ) وتدون حول مطارنة 
الكلاب والصياد لثور قوى يلقى فى نهاية المطاف مصرعه. ومنذ البدء يمكن أن تلاحظ 
التقايل عن هذه اللويفةاواللوعحضى السا يشميو فإذ1 كان ارام هناك وا هد ا والمرمي 
منقمو: ال ضاف" الاسى اهمها« تكو نل لياه مووي“ الكافيو و العهيا هو الواس» 
واف تعذينة العمر نوا كنا فووا لاسكا 
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وتبدأ اللوحة بتصوير الفزع الذى يحاصر الثور القوى وهو فزع ينفذ إليه من 
خلال الآذن ومن خلال العين؛ وينفذ إليه من خلال البياض ومن خلال السواد على 
سواءء فهو يفزع عندما يرى الصبح الأبيض الذى سيكشف عن وجوده؛ ويفزع عتدما 
يرى الكلاب السوداء ويقزع عندما يسمح النباح فيكاد الفزع أن يذهب يقلبه وتكاد 
تضطرب وسائل المقاومة لديه فهى على حين يرمى الغيوب يعينيه يغمض طرفه. ويترك 
لأذنيه أن تلتقط له مقدمات المخاطر وعلى عينيه أن تصدق أذنيه: 


شغف الضراء الداجنات فؤاده 6 فإذايرىالص بح المصدق يفزع 


واللدتنكل :لووك قي فلن اللسؤاف كين أن شين سانا اهماع اكوسة قتصيل 
يحتوطاك؟ لكداب كنتيا تتفي الاسمظر امم الدااى قور ا ان اعمط اميق رسن قاين 
قا سن عاض العطوة تدر «اتععات الكاذذي كاد زيف القون افيد لكين يطو 
أمام الرياح فلا يجد إلا شجر الأرطى يحتمى به حتى تهدأ العاصفة» ويخرج منها وهو 
بنتفض تحت غزارة المياه التى غمرته؛ فيلجاً الى الشمس التى سطعت يعد العاصفة 
لكل يعرخن هزه المبثل لاأشعكها حتى يحض والكفه ملا إن تفهل عتق وري اطع كدت 
العم حو الحو فيورك" أنه رمقل دل مايه حوري ايه لقره خط + 
5 ا ا 2ك 
لجعة 1 يون يه هناك ول سبوا سيا رياه 

ويدرك الثور أن عليه أن يستعين بكل قواه لكى يفلت من الخطر المداهم وهى يلجاً 
أؤلا "إلى العوق السويع لكن يقلت من الذائة والشاصق برست ظبورة فيكف السشرعة 
الكو «الشحوة الت حتراغا كاده يون أرتحن النوج” الأنامية و الخلفة طول موس قزاقية 
اليسرى واليمنى عرضا هى فجوة كبيرة ضخمة تبدو فى لحظة الثبات وقد تضيق قليلاً 
فى الحطة العرولة والكوع ولكق عتما قله السرعة مداه فإ هزه القرون تكاد أن 
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تختفى أو يكاد أن يخفيها الثور نفسه وهى «يسد فروجه» على حد تعبير الشاعرء أمام 
منهما آذان طويلة: 


فانصاع من حذر فسد فروجه ١‏ عصف ضوار وافيان وأجدع 


تنضح دماءء وتلجأ الكلاب لأسنهانها فتنهشه فيذودهن عنه بقوة ويبدى مزهوا باتتصاره 
الأول مسيده ا نتف نور قو قاد هه ماق امنيا اس عا فدوناى انع مذي مهنا ضعر ا 
اماو شتوو التوى ستو ليه كن دو الفنة ود ل وقوناة التون مقطو مقوما الوقاء كانيهيا 
عا نيا كنا« تقوكيها ننكر 851 لقارجوة مزاع لماه فى وق ولخد 

عسي الشتسوف :تابط بن يرتم 


منهاوقام سويدها تفرع 


بميشفة ريدوذهن «مس تس 
0 5 07 


حتى إذا ارتدت وأقصد عصبة 


ذا كان هذا الانتهميان'الشناطت والحاسع قن أكسسسه الطماضنة للحظة ومد 
فى حبال الحياة وهزم موجة الفناء العاتية فإن طية أخرى من طيات الفناء كانت كامنة 
فى سهم الصياد الذى أطلق سهمه فأصاب حيث أخفقت الكلاب فإذا بالجسد الهائل 
قوق انكل الل كبيفا جه يكدو قن الأ تفي الداعت مشمريحا عدماة 


0 2 ا تليق اد 


والح يك( الم قسيق صر 


وعلى هذا النحو تكون لوحة الصراع الثالثة قد وصلت إلى ما وصلت إليه اللوحتان 
الأوليان وأكدت أن الفناء حقيقة كونية شاملة؛ وإن اختلفت الوسائل وتعددت الأسبياب 
فالموت واحد. إن اللوحة الرابعة والأخيرة تعود إلى الإنسان مرة أخرى وكأن الشاعر 
وقد جال جولة فى الكون ورأى كيف تنهزم عناصره التى تبدى أقوى من الإنسان أمام 
الموت» قد اختار أن يتأسى من جديد فيعود من حيث بدأ فيرى كيف يصرع الإنسان 
الإنسان ويكون أداة لفنائه فى ذروة اكتمال معنى الحيوية والحياة لديه. 

واللوحة تدور حول مصرع الفارس القوى المدرع وتحتل فى القصيدة ستة عشر 
بيتا (12-05) ويتدرج ااشاعر فى تقديم أطراف الصراع وأرضية اللقاء وضراوة 
الصدام وقوة المقاومة حتى تصل كل الأمور إلى ذروتها فى نمو فنى محكم وهو يلجاً 
شأن اللوحات الثلاث السابقة إلى اللازمة الفنية المتكررة فى افتتاح فصل جديد من 
مسرحية "الفناء". 


ليس الحديد حتى إن وهج حرارته ينضح على وجهه سمرة تزيده مهاية وقوة. 
حميت عليه الدرع حتى وجهه من حرها يوم الكريهة أسفع 
والفارس الجيد يعرف كيف ينتقى الفرس الجيدة السريعة التى تتحطم حلقات 
الحديد فى رجلها من سرعة جريهاء والتى يعتنى بها فى طعامها وشرابها فيكتنز لحمها 
حتى لتغيب الأصيع فى طياته المتعاقية وإذا ما استفزت وأهاجها فارسها لا تفقد 
السيطرة على ذاتها ولا يخرج منها إلا قطرات من العرق الساخن وهى ليست من أفراس 
الولادة والرضاعة ولهذا ذيل ضرعها فأصبح صغيرا مثل القرط: 


فصر الصبوح لها فشرج لحمها بالنى فهى تنوخفيهالأصبع 


دنيية قا اننا امعجهعية إلا ايحي نجانة يمضه 
متفلقأنساؤهاعن قانئّ) 2 كالقرط صاوغبرهلايرضع 


ا الشؤوع فى وهتف الفنارس والهدة والعتاة والفترس ههذ ة الطريكة المسكانية 
يجعل كل الأشياء تصب قى مجرى الحياة واكتمالها وتيعد بالذهن عن الفناء وأشياحه؛ 
كن خردن القناضن: طوال الأبيات السخة 'التى: افتتحى ها" اللوبحة على آى ل يظطين :عل 
مسرح الحدث إلا الفارس وعتاده وفرسه وأن يقدم هذا النمو الواثق المتفائل لمظاهر 
الحياة فى أناة وصعود وتيلغ الثقة مداها بمبايعة الفرسان الآخرين له فالكماة سوف 
تعانقه فى مطلع البيت السابع من اللوحةء ولكن عنصر المفاجأة سوف يظهر لكى يشيع 
التوتر فى الجى الهادئ والاضطراب قى النفس الوائقة ومقدمات أنفاس الفناء فى مناخ 
يعمر بالحياة والرجاء؛ ويتحقق عنصر المفاجأة من الناحية اللغوية باستخدام الشاعر 
للآداة 'بينا' ومن الناحية التصويرية عندما تضم اللحظة الواحدة مشهدين متضادين» 
معائقة لكافة المحالفين وظهور الفارس المتحدى الجرىء المخالف قتلتقى لحظة المحالفة 
والمخالفة فى بوّرة زمنية واححدة: 


1 1 يرما نيح لهوجرىء سلفع 


0 ل يات د 


وإذا كانت لحظة المفاجأة قد وترت كل شىء فى المشهد فقد اختفت لحظة الاسترخاع 
فى الوصف التفصيلى لأطراف الصراع؛ فعلى حين استغرق وصف الطرف الأول بعدته 
وعتاده ستة أبيات لم يزد نصيب الطرف الثانى عن بيت ويعض الكلمات كى تسرع الأنفاس 
والخطى إلى اللقاء المحتوم ولكى نشهد اللقطة الأخيرة من صراع الفناء والبقاء. 

لقدينا الطهاء وها رن الفا رساك يحوقق الكا معان وكاوقها داه عن درن 
المجد وزهوة الحياة التى تمليهاء وكلاهما موشح بسيف إذا مس العظام قطعها, كلاهما 
فى كفه يتوجه ستان يلمع لمعان رأس الأصلع وكلاهما يلبس درعا عتيقة كأتها درع 
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الملك داود أق فرغ تبع ملك حفينء فلمن تكون. الغلية ومن ينقى ومن يفنئ: إن قوى 
الدفواغ هذه المرزة تتعناذل ولا يملك طرف مسهاسن:الذكاء والصيلة سااكان يملكة 
الإنسان حين يواجه قوة غاشمة غير ذكية فيحتال عليها ليصرعهاء هكذا صنع الصياد 
مع قطيع الحمر الوحشية فى اللوحة الثانية منفرداء وهكذا تدخل القناص فى اللوحة 
الثانية حين انتصرت إحدى القوتين الغاشمتين على الأخرى بانتصار الثور على قطيع 
الكلاف فرشل العتاعن سعيمه فيكن القون يريع الك ردة الضدر اع هزه ادرف سافان 
فارسان قوبان ذكيان متعادلان: وما دامت القوى قد تعادلت فهناك احتمالان: أن يسلما 
معا فيكفا عن الصراع ويختارا معا طريق البقاءء أى أن يغلب قانون (الدهر الذى لا 
يبقى على حدثانه) فيظلا فى الصراع حتى يتخالسا نفسيهما فى لحظة واحدة على حد 
تعبير الشاعرء قتميل كفة القتاء: 


مسحباميياك ]جه 1 وانو . ستحيالة فق مودي امت 
فكلاعهما مفعوشح, ذأ روتق. سعد ييه إذا مس الأيابس يَقطّع 
زكقالاعسنا في نيه يربة: 0 ال ال 


وفلمسويباىاذيتهان تتمنا سنا 


نكر 


داود أو صنع الس وابغ لسسع 
كو فجن اتححظ الف لا درم 


افو كهارجا تتعديه اوفك 3 مقيها فى حم انكو نشهة كانيا حرق الدرين 
عا البقامو وتقعهها عرق فا نع اناوه العلى وكان حنديها الوو ا لوي وطن 


وجنى العلى لو أن شي تا ينفع 


والدهر يحص د ريبهمايزرع 


النص الكامل للقصيدهة 


-١‏ أمن المنون ورسهينا تسوتجع ؟ 
؟- قَالت أميمة ما لجسمك شاحبا 
- أم ماالجسمك لا يلائم مضجعا 
ال 3 ا 1 
ف دف و الاعتسوقئ بيه 
ا هوى وأعنقوا لهواهم 
4- ولقد حرصت بأن أدافع عنهم 


عبواذا اي سبك امنيا ها 


-١‏ الريب: حوادث الدهر. المعتب: المرضى. 


والدهر ليس بمعتب من يجزع 


مد ]ذلك ومسل مالك ينف 


إلأّ أقضّ عليك ذاك المغجع 


أودى بنى من ايلاد فييو د عبدذا 
فتخرمواولكل جنب ممصرع 
علق لبو تنفي 
وإذا التيصية اعييلت ل تافو 


له 7 5 ل تنقع 


كك أمنقة الزوهة الكتافية املك ايتدلك تسسات ووز لخدن كاه مكفيك لعو تلن 


3 أقض: حشن. 
- أودىئ: شلك. 


لعي دوا ملفة فزيل: امتفواة لكيهو #كترهو ا كدوام جد ولخو 


/ا- عبرت: بقيت. ناصب: شديد مرهق. 
الضميمة: التعويدة: 
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٠‏ فالعين بعدهم كُأنَ جفونها 
؟ حَشَى كَأنْى للحوادث صروة 
١‏ لأبد من تلف مقيم فانتظر 
#الاحواشي رع أن الكاء تحطفياف 
-١‏ وليأتينَ عليّك يوممرة 
5د والفين زاقيية إذا رميتهن 
-١‏ كم من جميعى الشمل ملتثمى الهرى 
8- فلّئن بهم فجع الرّمان زرننه 
8 والدهر لا يبقى على حدثانه 


- ساك : 50 : 


5-0000 
بصفاامشرق كل يوم تقرع 
أبأرض قومك أم بأخرى المضجع 
ولسوف يولع بالبكامن يفجع 
بك هاا م بالا جع 
وإدااجيره إلى كاقل لسع 
ايوس ا فتفدعينا 
ا وام محواس مده 
حسيون المجدراة لَه جدائد أريع 


عا 2 


1ك | تعروة و اسيدة الريك هاو سكن صلية تمييرنن كلسي اهمها الواسحة سعفاة | ضار 


العم يعدن لبد 
- السفاهة: الجهل. يولع: يغرى. 
مك المقنم: أراد المفطى بالأكفان. 
١١7‏ - تصدعوا: تفرقوا. 
8 المفجع: المنكوب. 


كات حون الشعراةا عق كه شهار تيص ] .لسوت التي الأطوة: السدراةةلكتيحن لطي انا الام 


وقيل خطوط فى الظهر. 


5ك الفيقيه الكفين الخييق”الشواوب: داري الناء في الفلق التيمم: الهمل مم الماع 


١‏ أكل الجميم وطاوعته سمحج 2 م فلالقناةوأزعلت هالأمرع 


5- بقرار قيعان سقاهًا صائف- واهفانجمبرهةلايقلع 
17- فَمَكئن حينا يعتلجن بروضة ‏ فيه حينافى العلاج ويشمع 
سم ل ا مضه 
ا اي ا ا ل اسلف 
اناو احكين من السواهوشازم  ٠‏ حثر وعتدادوظري حيس 
الات فكانهن وينابة وكسنانه .يبر نفيض غك القداح ويصدع 
4- وكأنها بالجزع جزع ينابع وأولات ذى ارجات د لح 
48 وكأتماهرمدوس مَتَقَلْبَْ ‏ فىالكفالاأنهه وض لع 
ات اقوردان والعدوق متخلين رابية الع سرباء تبون الجو لا يتنك 


1١‏ الجميم: نيت طويل. السمحج: الأتان الطويلة. أزعلته: نشطته الأمرع. الواحد مريع: المكان المخصب. 

؟55-- قرار؛ الواحدة قرارة: حيث يستقر الماء. أثجم: استقر» وأقام. 

25- يعطجن: يعض بعضهن بعضا. يشمع: يلعب. 

"- جزرت: نقصت وغارت. رزونه: تلاله. الحز: الوقت. الملاوة: الحين والدهر. 

6 أمره: شأئه. حينه: شلاكة. 

75- أحتثهن: ساقهن. السواء: الحرة؛ أرض ذات حجارة سود. البثر: الكثير» عانده: عارضه. المهيع: البين 
الواضح 

1"- فكأنهن: أى الأتن. الربابة: أراد بها السهام. القداح: السهام. يصدع: يشق. 

4- الجزع: منقطع الوادى. ينابع: موضع. الحرجات: الواحدة حرجة: الشجر الملتف. نهب مجمع: أى إبل 
- المدوس: المسن الصقيل تصقل بيه السيوف. أضلم. أغلظ. 

-٠‏ وردن: أى الحمرء العيوق: نجم خلف الثريا. الرابى: المرتقب. الضرياء: الموكلون بالقداح؛ الواحد ضريب. 

اطع يفي وير 


0 


#١‏ - فشرعن فى حجرات عذب بارد 


؟"- فشربن ثم سمعن حسا دونه 


«"- وهما هما من قائص ه 1 جلبع 


فاك ورد لاسراب همد زاققا 
اا فرمى فضي 0 معحر] 
ب ا فأبدهن حكونين : فضالع 
9" يُعشرن فى علق التجيع كأنّما 


واد عرلا مقن فلن جد انه 


١‏ عسرعن: 1 الحجرات: النواحى 


حصب ٠‏ البطاح ب 9 الأكرع 
شمف الخحجاب وريب 2 يقرع 
فى كقفه جشء أجش ل 
فر ناد فادنة 9 وهاد معرب 
عا م5 550 كد 
عجلا فسيك ف الكنانة ب 5 رجع 
بالكشح ححدود عليه الأضلع 
بدمائه أو ساقط <متجعجع 
تسبي رود نس دزف اذى 


يبيب اننع ندال كلا مروع 


الواحدة حجرة. تسيخ: تخوص . الأكرع: السوق. 


5 الشرف: المرتفع. الححاب: الحرة, زيب ما رابهن. وآراد بالقرع قرع القوس» وصوت الوس. 
5- الهماهم: الصوت الذى لا يفهم. المتلبب: المتحزم. الجشء: القوس. الأجش: المصوت. الأقطع: السهام: 


4 امترست ده لصقت. عوجاء: مهزولة. هادية: متقدمة. الجرشع: القليظ المنتفخ اليطن, 


مك النحوص 


: التى لم تحمل. الهائط: العاقر. المتصمع: الملتزق بالدم. 


5ك فوا الو سور + الخاضية: وا نكا ذاها مكزادؤيكة كرا تمص سشافق الكنانة ال تاس 


لكنانتة' ليتع سنهما وا لكناكة: بحسة المهام. 


7'- ألحق: أصاب. الصاعدى: المرهف. المطحر: السهم البعيد الذهاب. الكشع: ما بين الخاصرة إلى الضلع 


الخلف, والضمير فى عليه عائد إلى السهم. 


8- أبدهن حنوقهن: أى فرق عليهن حتوفهن. الحتوف, الواحد حتف: الموت. الظالع: العارج. الذماء: بقية النقس. 


المتجعجع: الساقط على الأرض. 


5" علق النجيع: الدح. وقوله: كسيت إلخ: شية طرائق 


اين حمرة. 
٠غ-‏ الشيب: المسن من الثيران. أفزته: أفزعته. 


الدم على أذرعها يما فى طرائق يرود بتي يزيد 


1- شعف الضراء الداجنات فؤاده 
7 يرمى بعينيه الغيوب وطَرفه 
وك ويلوذ بالأرطئ إذا يسا شتفهه 
4 فعا شر ف ممه فالس 
6- فانصاع من حذر فسدّ فروجه 
مح او انه 
- يشهشنه ويدودهن ويحتمى 


- حتى إذا ارتدت واقصد عصبة 


اباو ل و لا ترا 


دان اسوياك جع السود د سك 
ارت مسو ايعيتيدا تدرييينا دور 
عمف موازوافيات وأجدع 
ععبر الخنبوى بطري مترلع 
منهسا ونام سويدها يضرع 


05-005- 


ل 0 


15- شعفق الفؤاد: ذهب يهة. الضراء: أراد الكلاب. الداجنات: المربيات للصيد . المصدق: الصادق. 


؟4- الأرطى: ضرب من الشجر» شقه. جهده. راحته بليل: أصايته ربح رطبة. زعزع: شديدة. 

4غ- يبشرق متنه يظهر ظهره للشمس لبجففه من المطر. أولى سسوايقها: أى الكلاب السابقة. 

ه- انصاع: ارتد. سد فروجة: ماذها عدوا عند رؤيته للكلاب. والفروج: ما بين قوائمه. العصف. الكلاب. 
البوازقي ف لتعردة الس الواقنان: نوا الآذان الشلطة الأحيع: المتطوغ الأدديق: 

لوليا .سد :المزلقاق: القرناىا#لهر نان التتم :رفن الدي امسوم افيه حمزة .الأب ع حش اأحدن: 

41- يذودقن: يدفعهن عنه. عبل الشوى: غليظ القوائم: الطرتان: الخطان اللذان قى حنبيه: المولع الذى فيه 


4- أقصد: قتل: سويد: لعله اسم كلب. يتصرع: يتذلل. 


- السقودان: مكنى السفود: الحديدة بشوئى بها اللحم. شسية قرنى الثور الواكفين بالدم مسفودين تزع عن 
- رمى: أى الصنياد. فذها: أى ولد البقرة الوحشية. المنزع: السنهم. 


افد كي سيا كن فنيق تارز 
؟- والدهر لا يسقى على حَدنَانه 
ه- حميت عليه الدرع حتّى وجهه 
4- تعدو به خوصاء يُقصم جريها 
هده- - فصر الصبوح لها فشرج لححمها 


5م- - تأبى بدرتها إذا ما استغضببت 


- متفلق أنساؤها عن قَانَْ 


ه- قا ماني الكهكاة ووه 
84- يعدو به عوج اللان كأنّه 


فتنازلا وتواقفت خيلاهما 


كالقرط صاو / غبره لذ برقه 


يوماأتيح له جرىء سلفع 
5 لي ع لا 5 


ساتعاه الس ييا 


-١‏ كيا: سقط لوجهه. الفنيق: الفحل من الإبل. التارز: اليابس. الخبت: المطئن من الأرض. أبرع: أكمل. 

لدعب فتن عاق دوين أ سعد بخان الحفيق نضا راودو الترية الذي بلي التدرة للق اللاتمى 

07- يوم الكريهة: يوم الحرب. أسفع: أسود. 

04- الخوصاء: الغائرة العينسنء أراد بها فرسة. ٠‏ بقصم: : دكسر من شدتة. رخو: أى أد 

ه- الصبوح: شرب الفداة. شرج: خلط. النى: الشحم. تتوخ: تغيب. 

5ك الدرزة الحرى: كاتني سدوفهاء اق فطلي كله من هزة تفسها "إل لهمي الى ]لا العوق السك تضم 
يسيل قليلاً قليلاً. 

لاه- أنساؤهاء الواحد تسا: عرق فى الفخذ. قانئ: أحمرء لانشقاق اللحم فى موضع النسا فلقتين. القرط: 
شيه الضرع به لصغره. صاو: يايس. الغير: بقية اللبن. 

8ه- السلفع: الفارس الجرىء. 

كفك عوض اللمان: لين الصدرى لصم ع فى الوسبطل 
عطفه: رجعه بيديه. يظلع: يعرج. 

5ت المقوعة اللعوى: الذض بخدع مر ةحفن لخر فحن 


لينة السير. تمؤزع: تسر ع, 


من الحمر والظباء والوعولء أى ليس يكبير ولا صغير. 
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5 فكلاهما متوشح. ذا رونق. 


6 وقد هافن تنة يري 


العامة ان نه امهنا 


8 نسكيا لنا ستمييا افد 


#وات ين كلاهزييا فعاف عنيشة ماحد 


فعم فعفت ذيول الريح بعد عليهما 


-١‏ يتحاميان المجد: كل يحميه لنفسه. ويريد الغلبة لها. 


يها د امي الأبايس بنطه 
فيهاسنان كالمنارة أصلع 
فارد ايضه السسحوانة د 
كتوافذالغط العى لا ترفع 
وععى العمل لو آل بيعي يعقم 


والدهر يحص د ريبه مايزرع 


5- الرونق: ماء السيف. العضبي: السيف القاطع. الأيابس: العظم. 

دروي كنا مقي إلى تنزن احن التبابعة. اصع أزادية اميق كام كراد الاحطلي 

4- ماذيتان: درعان. قضاهما: أحكمهما. السوابة؛ الواحدة سايغة: الدرع الطويلة. كان العرب ينسبون 
الدروع المحكمة الصنع إلى دأودء أى إلى تبع ملك حمير. 

6- تخالسا: تطاعناء كل واحد يريد أن يختلس نفس صاحيه. النوافث» الواحدة نافذة: الطعنة التى تنفد 


العط: الشق فى الثوب. 


الشاعر وملامح النص 


بشكل البحترى (584-505ه) ظاهرة شعرية من أيرز الظواهر التى تكونت 
شوو الخنكي 'الترووى: | قدو ديكا له تخا وم وم الكل لاني ] لفقي للقي ذا ها 
طلى انث فهر اله وتقادوم فقن بهاء المحتوئ قن القن الةالساومو غصد ههزاغ:التقادات 
والآفكار والقوى ما بين عريية ويونانية ويدوية وحضرية ومحافظة ومجددة ومقبلة ومديرة, 
وعدن للنتكقيي: أن تحيقن الكوال:والقعر انغروان انكون ين أن تصيوهة والصدورين له 
كان أبى تمام الذى يكبره بنحو ريع قرن؛ قد سد منافذ الشهرة على كثير من ناشئة 
الشعراء عكها لم اليحترئ بالدخول إلى ذلك لدان لكن آنا قناع عندما اسكمع النة 
للمرة الأولى فى مجلس أحد الخلفاء أحس أنه أمام طاقة فنية كبيرة: ويعد أن أفزعه فى 
بذعي تفل ااستضيكه وراك كد»: وفع أناهة الطويف: تهده ب زفالة إل أقالن معو 
النعمان" (مود أبى العلاء فيما بعد) يوصيهم فيها بالشاعر الناشئ خيرا؛ ثم كتب له 
فيما بعد وصيته الفنية حول لحظة الإبدا ع الملائمة» ولم ينس البحترى ذلك؛ فعندما علا 
تجمه وأصبح ندا لأبى تمامء لم يتطاول يومًا على "أستاذه" القديم ولم يستجب لإغراء 
الذين زيتوا له ذلك من أدياء العصر وثقادة. 

ولق تشكل:مم أبئ تناء .مداق الثتائية المتكافلة).فإذا كان أبى تمام حضرنا ولد فى 
وطخ حلفي | إلى دون شدي عرد بماففي 35 31 [الماؤبيكةة ب الناكفة زرا هما الواء 
الحنقفة "فى القن تكن هذا التحخرصنردى | اولن اف جني على معنا زف كلت كان يدر 
بجذوره الجنويية القديمة» متشبعا بثقافة الفطرة والمرويات القديمة» رافعا لواء "الطبء" 


فى تقسع | القضدي كبن الى مشو يك اف واف | رسف تقذ اله فى همذ 
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وقاعوو يفك اح كعزوة" لفقلا تكليدة الوفيدة را فى ا درعا ف قو راد اكتفامفى دان 
أربعين عامًا كاملة يتقلب بين نعيم الراحة والدعة بالقرب من البحيرات الصناعية فى 
القصورء إلى رحلات الصيد والقنصء إلى مجالس الشراب ويين جحيم الاضطراب 
عندما يرى بعينيه كيف يقتل الابن آباه بيده من أجل أن ينزع كرسى الحكم منه ليجلس 
عليه؛ وحفز طاقته التصويرية لكل تنقل إلينا كثيراً من نبض عصرهء وقد شغل البحترى 
اما طهنىد وا لكسيون:العالدة كبدم عا فر متتل لنا كلوقي اق ادر اميق انمز القر إن 
ولخد امن كنار تخساضي :دق الفول اليشحري | القابل لقص زبواكما انال لامها 
القرآنى) ورصد ناقد مثل الآمدى (ت ١٠171ه)‏ بعد وفاة البحترى بنحعوى قرن 
قضية الموازنة بين أبى تمام والبحترى على أنها أهم قضايا القرن الذى 
تلا رخيلهما. 

أما القصيدة السينية فهى واحدة من روائع البحترىء تميزت يذلك الجرس 
الخاص الذى اكتسبه من قافية السين؛ وهى ليست من القوافى الشائعة ومن الإيقاع 
القتاكن 'الونادئ لمحن الخفيقف (فاعلاةنمستفعان: فاعلاتن) ثد.من ظلرافة الموضنوع 
التاق عن ا لاميمم هلي أطارل يي لريكلة ونيا به اود ف تت | اللشسيكدة الكويدة تان 
وصف ملامح الحضارة الفارسية ويقايا أعمال الفن المعمارى وفن الرسم وهى قضايا 
غير شائعة فى الشعر العريى» وقد عارضها كثير من الشعراء من أشهرهم أحمد 
شوقى فى سينيته الأندلسية. والملامح العامة لهيكل القصيدة يمكن أن نقترب منه من 
اكر سأن الورو ا تولب جك كه رونا على لوقن الشدويف 1 

الأاتوة لأرلي ةوس اسع شركة اليضوة الواضكفة الك زاولة الساعن 
فتماسكء ولكنها أخذت تضيق الخناق من مكان إلى مكان ومن مستوى إلى 
مستوى» حتى أصبح يحس بالربية تجاه من شأته أن يحميه ويكون سندًا حائيًا 


وهى ابن العم. 
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الدائرة الثانية: (١٠١-84؟)‏ ويتشكل من خلالها تفريج ذلك الهم فى شكل رحلة 
لبقايا الحهنار؟ الفارسية:.والوقوف :اناق الآثن السام فى إيوان كسترئ»والتامل فى 
لوحة فنية رسمت على حجداره لمعركة أنطاكية. 

الدائرة الثالثة: (١؟5-5؟)‏ تحمله إليها نشوة التأمل الفنى فى اللوحة؛ فتقريه من 
الشراب معاء على أنغام المغنى الشهير "البلهيذ". 

الدائرة الرابعة: (ه؟-44) ينتقل خلالها إلى القصر الكبير ويمازج بين الحلم 
واليقظة والأمانى والظنون لكنه يتأمل فى الروعة المعمارية لهذا الصرح الفنى الكبير 

الدائرة الخامسة: (ه0.0-4) يستشرف ما وراء هذا المشهد الخادع المؤقت فيرى 
أن الجوهر الأصيل مازال كامنا وأن كسرى كأنه ماثل هناك فى مجلس حكمه ولهوه لم 
يغب من حيويته شىء. 

الذائزة البنادسة: (امحةة) وتفو الذائرة العادسة والأخيرة لكن قربط شهور) 
بين حضارة الفرس وحضارة العرب؛: وكأنها تفسر سر الرحلة غير المالوفة فى 
القصددة العربية. 

وكل:دائزة من هدة الدؤائن تفنتم أمنامنا أبوانا واسشعة للثائل فى كرا الفن 
بعد قراءة لمجمل النص لتبين مواقع الدوائر التى أشرنا إليها على هيكل 
العمل الككن. 
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القضن اتكامل لالمهسدة 


كفك نشت شيا بدن لفن 
#دبونيافكتك حيك زعر عت الت 
و بلّغْ من صبابة العيش عندى 
سيد و ررك 
ه- عمس أصبح مُحمو 

. المفض ثى العراق خطة عبن 
بالا درن منزاولا اسيناف 
#عرندعا معد نى 1 سايم 
4- ولقد رابسى نبو ابن نت 


<١‏ الجذا:"العطاء:"الحسن” اللثيم الكنان: 
0 5 


- طففتها: أنقصتها. البخس: الظلم وهضم الحقوق. 


ع- وارد رفة: أى يرد الماء متى شاء. ووارد خمس: اأى بشرب فى 


مم محمولا هواة: أى يميل الى |الاختفاء. 


وترفعت عن جدا كل جحيسن 

عر التاماغنه سس ودكستي 
طٌقفتها الأيام تطفيف بخس 
علل شربهءوواردخمس 
لأهوراه نيع الأخص الأخيس 
بعكة فى الناد بنتفينة و كن 
عن هلي اللو التجسكر معين 
التزهفو ولي الاسهات من 


اليوم الرابع بعد ظما ثلاثة أيام. 


63 سلف رسن اق فقن الاق رسي لؤزل ويا :الوقن الكسارة ف الدالهرة 
و3 ترزنى» من رازة: جردة وقدره وامتحته ليعرف تفلة. مزاولا: محاولا. 


8- الهئات: الخصالء وتستعمل فى الشر والاذئى. الشمس, الواحد شموس: الصعب المراس 


دلقي التكاقي و خضو 


كار إذابردا يوت كيك اشتريا 
0ه 
أتَسَلَى عن المحظوظ, وآسى 
-١"‏ ذكرتئيهم الخطوب التَوالى» 
4- وهم خافضون فى ظل عال, 
6- مغلق بابه على جَبَل القب 
5- حل لم تكن كأطلال سعدى 
- وممساع لولا المحاباة متى: 
- تقل الدهر عهدهن عن الجد 
8- فكأن الجرماز من عدم الأن 
نر دراه علي ال اللفالي 


-١‏ وهو ينبيك عن عجائب قوم 


انارق عير متميع حيف اندي 
عت إلى أض الدالين سم 
لحر من ال سعيا فيان درس 
ال ار 
مشرف يحسر العيون ويخسىي 
ق إلى دارتى خسلاط ومَكْس 
فى قسقار من البسسابس» ملس 
لع تطقها مسيغاة عدن وعسيسن 
تحن عد رن انعياء لبش 
ل( شكاب انان فيه بلس 


217 حفي هه تشفلةة حاخم 1 انحقي لاتق القمينا شيف سير مهن قات 

2 العامة ملولك الفومن من تسل الستسر كدف نا منان قوسن السلالة الشامافة درس نال 

-١4‏ خافضون: عائشون يرفاهة ودعة. يحسر: يعيى. يخسى: يكل ويحسر. 

ات الولكة كل | رهن وامكفة نكن خمال, تخلوظ كس مو كينها : | 

5تججرن الواكوو هله تكله السنافوء الراك بيو :لدو التال» اللين الزاح أسى وملسان+ القلاة 


لا يات فيها. 


7- المساعى. الواحدة مسعاة: المكرمة والمعلاة. عنس: قديلة قحطانية من اليمن. عبس: قبيلة عدنانية من نجد, 
يريد أنه لى لم يكن عريبا لقال إن مساعى الفرس لم تدركها قبائل العرب. 
8- أنضاءء؛ الواحد نضو: المهزول. الليس: التى تلتيس حقيقتها على الناظر إليهاء قلا يكاد يعرقها. 


الجرماز: أحد أبهاء القصر. إخلاقه: بلاه. 


8د :قلؤإذا مبارايت فحورةاطا 
درب جك رمم 
4 ؟- فى اخضرار من اللباس على أص 
ه؟- وعراك الر ينان بين 57 
5 من مشيح يهوى بعامل رصح 
- تصف العين أنَهم جد أحيًا 
8- يُغتَلى فيهم ارتيابى؛ حَتَى 
4- قد سقانى, ولم يصرد أبو الغو 
“٠‏ من مدام تَقَولّها هى نجم 
لات وبر اهلا» إذا اجكدت سجر زرا 
9 أُفْرِعْت فى الرّجاج من كل قلب, 


كيلةاررتعت بين روم وفرس 
وان يزجى لمر | 
في خفوت منهم وإغعماض جرس 
اللو 


واوتتاحها للمنازت الجحيسي 


أفريدوى؛ ومعناها راية الحدادء وكانت محلاة بالجواهر الكريمة. 
4- يختال: يتبختر تكبرا. الورس: تبات كالسمسم أصفر يصبغ به. 


6 الخفوت: السكوت. الجرس: الصوت الخفى. 


5د لقي القبل للك والماقم 1ل :وواء:ظهري اللي الهاذن حون 
5 أبى العوت: اين الشاعي لح مضو لم تقللواوادهالكللين شربة بعري مختلسة: 


الات دوزي ففكيا مها بحة ا القونن تدبا ا ع هما 
ن. معاطى: يعاطينى الشرابء يشارينى. البلهبذ: من كبار 


؟- كسرى أبرويز: هى حفيد كسرى أنى شروا 
المغثين عند الفرس. 


4 حلم مطبق على ! لهك عي 
ه"- وكأنْ الإيوان من عجب الصب 


لات يمظن نين الكاية أن بن 


بماد مر عمجا تالفراق عن ددن لنت 


#7 غكبت خظه الليالى وبات ال 
فلات فيدر طق تجلا زعليسز 
-4٠‏ لم يعبه أن بز من بسط الدّي 
الل كاك 
#وتك لابيات قن البياض فما _- 
د جين درق ! اف انين حر 
3 عايض د اريت مدان لو 
8ب فكأني أرعا المراتتب والقبو 


ا ا ل يا 
ل 
جد سي 


بلفسح ار كمي 


مشترى فيه وهو كوكب نَحس 
باج واستل من سعوو الدّمقس 
رفعت فى رؤوس رضوى وقدس 
عبر يديا إلأغلائل درن 
بكنيوه ام متيع جسن لأسن 


7 إذا ما للقت عنم فعجين 


الجوب: الترس. أرعن: أحمق. جلس: غليظ؛ أحمق. وأراد بالأرعن إما البناء العظيم أو جبلا غليظًا: فى 


جنيه الإيوان كأنه ترس قى استدارته. 
دك 5 يحَظني 5 أى يعمل الظن. 
55 الكلكل: الصدر. المرسى: الثابت. 


-4١‏ مشمخر: طويل عال. شرفات: مثلثات تبنى متقارية فى أعلى القصرء الواحدة شرفة. رضوى: جبل 


بالمدينة. قدس: جيل وشق قدس الأبيض وقدس الأسود, 


؟4- الفلائل: الواحدة فليلة: الشعر المجتمع,. اليرس: القطن أى شبيه به. 


غ4- النكس: المقصر من غاية الكرم. 


5د وكآن الوفود ضاغين جتسرىة 
07- وكأن القيان؛ وسط اللقا 
در ككأن اللفيتاء أول من أم 
,و نان الدف بريه اتساعن) 
ار ل ررد افع رن 
5- فلهاأنأعيتها بدموع. 
9- ذاك عندى ولّيست الدار دراى» 
*5- غير نعمى لأهلها عند أهلى, 
284 أبدوا ملكاء و معدو فبيواة 
هه- وأعانوا على كتائب أريا 


265 وأرات فين يعد كلق بالا 


3 
عا 
ع 


سء ووشك الفراق 
طامع فى لخحسوقهم صبح خمس 
لامسععرق رباعتهم والتفاتى 
مَوقَفَات على الصبابة؛ حبس 
باقصسراب منهاء ولا الجنس جتسى 
غرسوا من ذكائها خير غرس 
بكماق نك السنورء حمس 
05 بطعنٍ على النحوررء ودعس 
راف ضرا من كل مشخ وإس 


5ع هوا كم كنل اللشفمون: نسكدرع ب ايفين الحقو حون 


/اغ- - يرجحن: : بلعين بالأرجوحة الحى, من الحوة: سمرة قى الشفة: اللعس» من اللعس (يفتح 


سواق سكسو فى اليف 
٠م8-‏ أراد بالتعزى والتأسى: اليكاء عليهم. 
أوكالستويه نوع مق الدرو اع 
> أورابك فاك فى العبا شن 
05 القع :الأصبل» "الأمن» أصيل كل شن 


مح اللام والعين): 


تاقفن ,يمن !| امن ]| لحن سن ايسور ب ع3 15 لولبه بدو قففف الله الجلاكن 
ميوقت واللمضترئ 1-0 أراكف] امود متفودا. و كما لله مرو كل اماه قوق تمتو قن 
خافن عقا ري لاعن كى اساوع روه كناف اضو كي لاد انكتفرل [الرورة الصيايية 
عق سكو يفاوق عدا نه العدوة إلى كلية سوم دوبيا" الأدانويرء التهومق خلال 
الها الوق لصفل "لذي امكواة لسدن الريس قطن العمكيوى فتات دسا قد ف 
تحويل المشاعر المتوهجة من هواجس تطوف بالنفس غامضة تبحث عن "التشكل إلى 
سو تسككرن سام الخواس» وسنقطم ا تغالي«الشناء الذض حعقيج الكلما ف مهما 
تذوب فى طبقات الهواءء, أى تتشابه بين طيات الورق. 

ومع أن الصورة التى تقدمها أبيات البحترى مفعمة بالتجديد, فإنها ترتكز على 
مدخلين قديمين عرفتهما القصيدة العريية وهما مدخل الرحلة ومدخل الوقوف على 
الأطلال» فمنذ القدم كان يقف الشاعر على أطلال الأحبة الذين رحلوا فيصيبه الحزن 
والهم فيرحل على ناقته فى الصحراء الواسعة فيبلغ به التعب مداهء فإذا رأى وجه 
الممدوح تهلل ونسى الأحزان والمشاق ثم ينساب الشاعر بعد ذلك فى وصف فضائل 
لمعك اتسد شل ناكل كفن المسويو هق لولم كن شاعو قد رام ظلاد 
أى ركب ناقة قط؛ والبحترى هنا يستخدم نفس المداخلء؛ لكنه يعكسهاء فهو لا يقف على 
الطلل ليدفعه ذلك للرحيلء ولكنه يرحل لكى يقف على أطلال حضارة الفرس فى بقايا 
قضوزهه الشناففة في المذائن» 

ات إكها الهموم فى التن مهف فد الزة إليه وتحاصيرة#:وعلت علن وكل نافته قله 
يعن أمناشه] (9 الوجيل» الأنه إذاوهد الحفوة فى مكان ها متباء داعيو اقلق مهد 
صباح اليوم التالى فى نفس المكان على حد تعبيره: 


وإذاماجفيت كنت حريا أل ار عه مصمي عي اميق 

وشى لن يتردد قى أختيار المكان» فمدائن كسرى هى التى سوف يوجه إليها ناقته. 

#عراة لحز عه بمو نك تكو رد اسؤناد فون لعفل العاد وه وتشوقي فقون ١‏ م راشا خم 
الخال لءة وق كلئ هفانا: قسنوو' السا ساق الكى كادف قاطت ومفي غلهنا" الماق: 
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أ إن انكام مهن خلال المكلة والخائل دوه | تى كدي لكوم القدوص لووك أن 
العم التتصضيز لقنو كاعري :لمكو لكضها ر اخ كلذهها يفك أن كتداع هليه لسطات 
القالق والشحوب» والأنسنان ل /يتذكن هذه الحقيقة إلا اأماة الخطوت: 

انو ذالكان الشعرا دن قتل قل الفوا أن قفو على" الأطلال القشرة فى المشارع 
الجرداء» أطلال سعدى ولبنى؛ والتى لا تثير فى الخيال إلا تاريمًا ضئيلاً فإنه سيقف 
ع اطارن ]| انعفد و لشاف لق :كانت سس على قو العاف 

ه- ولكن الدهر نقل أيام هذه الحضارة فى الجدة الزاهية المتألقة؛ فلم يبق منها 
إلا مظاهر شاحبة هزيلة» كأتها ثوب قديم متهرئ كان ذات يوم طيلسانًا للملوك. 

5كاونا شي" الكويا" ذل التصس!العتامى :الل كان برس سكم الحداة 
والأنن لكات وار قا كان سكمس نوه | لأمكرا كن هد هو كد رف ضفة | لاكس فيفل نه 
الصمتء يبدو وكأنه بناء لقبر مهجور. 

لف رضيو تك هوا عيتاله الأو تيرك اق اللبات الض كائق هد سعاف من الحرماة: 
مسرحا لأعراسهاء تغمره القناديل فيراه الرائى من بعيد فيدرك أن بالمكان عرسا قبل 
أن يقترب منه فيسمع ضجيج البهجة:؛ هذا المكان لو تراه الآن علمت أن الليالى جعلت 
ينه كرحا النتقنا نفك نه الأحواء تشكنة اللسوات: 

/- ولكنه مع الصمت الذى يغرق فيه» يستطيع أن ينبئك بعجائب الأقوام ببيان 
كدانت لا لشن فده 

4- وإذا كانت لغة الواقع اليومى قابلة لأن تخرسها الليالى فإن لفة الفن الجميل 
لا تكف عن النطق عندما يتآملها المتذوق: وها هى لوحة فنية تزدان بها جدران القصر: 
وترسم موقعة أنطاكية التى كانت قد وقعت بين الروم والفرس فى عام 55١٠‏ ميلادية: 
والتى جسدتها اللوحة واحتفظت بالشعور الرئيسى الذى اجتاح كل من عايشها؛ وهو شعور 
"الارتياع' ونجح الفنان الرسام فى أن يلتقط هذا الشعور» وأن يختزنه حيًا داخل خطوط 
رسمه وآن ينقله إلى متأمل فنه 'وإذا ما رأيت صورة أنطاكية ارتعت". 
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-٠‏ إن عناصر الارتياع والصراع والتذبذب بين الحياة والموت تضج بها جوانب 
اللفكة نيفلاك ال يكوقييه يل نه مفو هر انو اعد ا ف" مانا يكوا دل وي مقابل 
نه نذا نا ودر لقت دوعد ريت اللسفناأة والمكهة ‏ أنو شعروان "بوذ اكات الريك كا 
فكسرى ليس مفردًا إنه يقود صفوف الجيوش التى تؤازره وهذه الجيوش لا تمثل لحظة 
زمنية عابرة: إنها تمثل امتدادًا حضاريًا متصلاًء لأنها تقاتل تحت "الدرفس” علم الأمة 
الكبير الذى فنيت من قبل تحته صفوف من الجيوش لكى يبقى مرتفعًا خفاقًا. 

للد لعن ووه ونان الوا تحر الاق لاقي زيط لزميا و لني رفش 
الظاوووى كني] نتعال ولاق عر فك لأس منوما بذك كنظ الذقاء عل أن تكن 
ولاق ملاس املك وهو يقي الحيرشن'ويقتر هن العف جالوانه الزاهلة القى بالق فيها 
اللون!الالكميني رركا زكرن الاو لالسدي زب اعت اهن مركتاك نورين لمتشي تيا 
الوا كاه نرق تفن | لحي قن لاتحت زنا يكل عنفوا نينا فى سودي اللقايا لوال سكل 
رعبها وارتياعها . 


-١١‏ إن جوهر المعركة الصوتى يكاد يتحدى تقنيات الرسام, فإذا كانت الصورة 
الشدررة قد ندا عيفة علس 1 مهعل الاكسكوان والأمتسوان مير فاظن فق مان 
الحياةء فإن اللوحة لا تستطيع أن تنقل الصوت:ء ولكنها تبث الغياب المكتوم لذلك 
الصوت الذى كان يرج أرض المعركة؛ ويأتى الشاعر ليمد يده إلى الرسام؛ وهى يكاد 
و وار قمر نكل هه يدول الكذا عو عدي »لصنت رون الجرمين لني 
بصرية فيجعل نقيضها هى إغماض الجرس. والإغماض لا يكون إلا فى حركة العين 
مقيد المزكياك لاقن هنكي الأصنوات: وفكذا يكفارلة الربعال:فئ اللوكة رين يداي كسوق 
وقد لفهم الخفوت؛ وأغمضت الأجراس 

-١‏ إن الرسام أيضا كما يعجز عن رصد الأصوات: يعجز عن رسم الحركة فهو 
يختار لحظة سكون فيثيتها وكل ما يستطيعه هو أن يوحى بالحركة المتخيلة قبلها أو 
بعدهاء والشاعر هنا يلتقط مشهدين موحيين بالحركة المتخيلة. فالرجال فى اللوحة يين 
مهاجم مندفع مشيح يهوى يسن رمحه على عدوه وآخر حذر مدافع يليح بترسه لكى 
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بثقى السهام والسنان: فكل صورة تقابل الأخرى وتكمل معها الدائرة: إقبالا وتراجعاء 
مبكر راسد ا سهونا كود قا مرو كتهت :اليا ا غصدزق الحركة فعدلثت: اللوهه من 


ترما التجهيث اللجدةة نامس لمنا ه.. ولنسن متهيزن: ا لهديا 8 الس تضوة 
الحياة فقط ولكنها شدة الحياة فهم ليسوا أحياء ولكنهم “جد أحياء' وإذا كانوا قد 
فقدوا الصوت أو "أغمضوا أجراسه فإن الشاعر من جديد يمد يده إلى الرسام لكى 
مغطية ليلا عن "الغ الرهوة" على امكاضية أن تشتف الحياة عن الأصوات احيانا: 
وأن تستعيض عنها بإشارات الخرس الصامتين» وهى إشارة 'بينهم” أى أنها رمز ينسجم 
مع لغة اللوحة كلها فلا تحس فيه بالنشاز ولا القصور. 

6ك إن قببة انديان القناف و حفن الرشناء مكف فى هذه اللميسة الششيطة العميقة: 
فهو قد انجذب إلى عالم اللوحة فكاد أن ينسى به العالم المحيط» ويدأ يرتاب فى أن يكون 
شخوص اللوحة مجرد خطوط ورسوم وآلوان» إن الرسام نقث فيها من فنه؛ فكاد الشاعر 
يظنها حية تتحرك؛ ويعد أن كان من قبل يحتكم إلى عينيه وتؤكد له أنهم "جد أحياء 
وتعتكه:]لى اتكاشيرى ها وراء السكون الطاهة واوتشعة وعا حكن احتكم لوده 
يمدها إلى اللوحة لكى تتحسسها فتتاكد باللمس أنها أمام مشاهد مرسومة بدقة وليست 
أمام جنود يتحركون داخل اللوحة وتلك وحدها شهادة انبهار فنى من شاعر عربى 
عظيم نعرف اسمه وهو اليحترىء أمام لوحة رسام فارسى عظيم من عصر كسرى 
أنوشروان نسى اليحترى أن ينظر فى زاوية اللوحة لينقل لنا توقيعه المنمنم وينقل لنا 
انوع الخ دكن | تنكو الام “وسفن #للواق يريف لما سف 


06أ/ 


أم الأسير 
رائعة أبى فراس الحمدانى 


أيا أ« العم ييز لذن تردق 
إذالاناك سار فى سر ريتعسكر 
جببرامان يت فرير ين 
وتسحيحييةه ذفت الورايا والمفاتا 
ليحك كر ووم م عي شيده: 
فا امححياف وهو طويا 


ذا أفبناة ى سو فيكت و0 
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كوس وبا ل الع أن 
#سضر ا شيى الا سيور 
إلى من بالفشدا يأتى البقيسٌ؟0] 
ركد با وات لسر 0 
فمن يدعو له أو سعتجبيير؟ 
ولنؤه أن يلل بو الحم حوور 
الولف لتر عفن لكان 
معالائكه البحعي ا مين 
مصابرة, وقد حمى الهجيسر 
إل الاسجعيدف اتوك الجنم 
أجرتيه وقد عر ٌالمجير 
اتيم بان الع ا 
مضى بك لم يكن منه نصير 
بقلبك, مات ليس له ظهسور 


أيا أماه كع 50-7 كرد أتتك ودونها الأجل التسيودر 
اورم اشتحنشكى كارن أناجي. :[اامتناتق عا ميهج المسوور) 
كاف دعاء داع ةأوقى بأى ضياء وه امير 14) 
بعر داتع القميد الوقن .مون حامر التسعير 
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قب لألف عام بالتمام من رحيل أمير الشعراء أحمد شوقى فى سنة ١977‏ 
كنيته أبو فراس الحمدأنى» سنة 1م التى وافقت سنة كد فى مدينة الموصل. 


ومر أبى فراس الحمدانى مثل شهاب لامع قصير العمر فى سماء القرن العاشر 
حافس لزانم صر نيكم لاق مكل الا خم فرحا ويك لاعس كمون 
وثلاثين عاما ميلادية؛ تزيد فى الحساب قليلاً بالتاريخ الهجرى ولكنها تبقى فى مجملها 
ومضة خاطفة كان يمكن أن يطويها النسيانء لولا أن حياة الفارس الشاعر امتلأت 
بالبطولة والطموح والمعاناة وامتزجت كلها فى نسيج فنى راق. 

كان أيى فراس ابن عم سيف الدولة الحمدانى» أمير حلب وواحد ممن جسدوا 
صحوة العنصر العربى فى وجه غلبة الأعاجم فى الدولة العياسية؛ وكانت إمارة حلب 
بموقعها الجغرافى على حدود دولة الروم نقطة الالتقاء الحربى الدائمء ومجال الكر والفر 
بين المسلمين والروم. فكانت حروب "الدمستق" قائد قوات الروم فى آسيا الصغرى (تركيا) 
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زق :الفستة «ويعي اقول العبوا م في كان افر كأيسة ‏ خردي لك لهم اقووي 
رسمتها فدولة المتنبى الشعرية وكان المتنبى شاغر سيف الدولة وضديقه: على حين كان 
أبو فراس الذى يصغر المتنيى بنحى سبعة عشر عامًا ابن عم الأمير وأحد فرسانه البارزين, 
و احتمفواة لشي :اوعد ةا لعلما عن تافهن كان الى انق يا ا 
به تدفعه إلى أن يناقش المتنبى على ما كان يه من اعتداد بالنفس فى مجلس سيف 
الدولة وات تينية الخداق على الكقيى الخد اذا ومين خفن مسوناف اق تلطه كد 
أن لقني كان يدون لخو رسع فى مؤت كتن الغيرة والكشرعاء وا هاه 

ومع فيضان الشعر القوى على لسان أبى فراس كان يأبى أن يعد شاعرا بالمعنى 
الاحضاني الذفيه انين التهراء فى عر اتناف طاتفة العاملين وال هين 
فكان يقول: 
ولؤلا اقناني العاف من غير فتسفن 2 المااعير ل قدول ولا تان شاط 


تطقف كامتلن وامعدعيت عتشيرت ‏ نهنا نا تداع وفنا ناا اعيبر 


وعهيا الله" دسف ' شاك لزي "اهنا تشم أرنايا كاه الاكترفون الشوي 

ومن أجل هذا لم يتحمس أبى فراس لجمع قصائده فى ديوان ولكن عالم عصره 
ولد يجبا مقا يطن ىلتعا ل تتترع افوا دق القن الوا فى عمدو نف مما لووك خاي 
ولت ممفية ا لزمواك تعمتسا فى اليف الدع "ونادن لسع رقن إلى الأعقلناه 
وكقت .كلف انافك كفا ءاد كدت عنواى” الشاعن والفاوييئ العزس "مدر فى لبوق كانه 
وتعددت دراسيات الفرنسيين وغدرهم من المستشرقين حوله, وكانت قصددة 'أم الأسسعير” 
تحتلن أهقاما خاها عتدة الكدكث عق أب فرانن» 
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كان أبى فراس قد تعرض لتجرية مريرة صقلت فروسيته؛ وفجرت شاعريته فقد 
قضى من عمره القصير سبع سنوات أسيرا فى بلاد الروم؛ وكانوا قد عرفوا عنه 
الشجاعة والبطولة فى لقاءاتهم المتكررة, فعاملوه معاملة الفارس فى أسره فظل 
محتفظًا بعدته وعتاده. كان قد أسر أولا فى عام 409 فى موقعة مغارة الكحل وحمل 
إلى حصن 'خرشنة" على شاطئ الفرات ولكنه فيما تقول الروايات أى الأساطير 
استطاع أن يقفز بجواده من قمة الحصن المرتفع وأن يثب إلى الأرض قبل أن يصطدم 
بها الجواد فيدق عنقه ويسلم الفارس وتلك أسطورة تتكرر مع كثير من الفرسانء لكنه 
على أى حال وقع فى الأسر ثانية عندما هاجم الروم إمارة حلب فأبلى فى قتالهم لكنه 
أصيب بسهم فى فخذه؛, عجز معه مؤقنا عن الحركة فحمل أسيرا إلى القسطنطينية 
وامكدف:قتوة أشوه وفى يما مزال قنانا فلغ الكلافين» وكاق فى تخاول,ذللة يراس امن 
عمه سيف الدولة شعراً ويطلب مته أن يفتديه بأى ثمن لكن إمارة سيف الدولة كانت 
تمر بلحظات ضعف والروم كانوا يدركون أن فى أيديهم صيدا ثميئًاء فكانت المفاوضات 
ناكما تقطن واليظل الحريع يكن كرا ولعريك له أوديكر مين سوه | لاف سق 55 
قبل عامين من وفاته ويعد أن ترك لنا صورا مؤثرة عن حياة الأسر والسجن فى شعره 
لسيف الدولة, عاتيًا عليه أن يبنى القصور ويلبس الحرير ويركب الخيول بينما هى يعيش 
فى زنزانة؛ ويلبس الخيش ويجر القيود: 


ياواسع الدار كيف توسعها ونحن فى صخر نزلزلها 
اناعم الوك كنمف يكال “سانا الفسورقف ادليه 
تاواكتي نسيل لو يفحوت هنا الحجكهمز اننيحادا و سقلين 

غير أن أكثر ما كان يؤّلم أبا فراس فى أسره وسجنه هو غيابه عن أمه العجوز 
فى قرية 'منيج” بجوار حلب؛: هذه الأم التى لم يكن لها من أحد إلا ولدها وفارسيها 


وحبيبها الذى وقع أسيراء فيكته حتى كادت تبيض عيناها من الحزن» وذوى عودهاء 
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وكانت تخرج لكى تتنسم رياح القادمين من بلاد الروم لعلهم يحملون أخباراً عن حبيبها 
الغائب, وكان اليطل الأسير الذى عرف عنه أنه 'عصى الدمع سيمته الصير"؛ كما قول 
هو فى قصيدته المشهورة؛ يمكن أن يصير عن كل شىء إلا عن فراق هذه الأم العجوز 
التى كان يكتب إليها وكأنه يكتب إلى محبويته وليس إلى مجرد أآمه. وفى خضم التردد 
بين الأمل واليأس يتلقى فى سجنه الخبر الذى يقصم ظهره. لقد ماتت أمه حرْنًا عليه 
لقد ماتت "أم الأسير" المكبل وهو غائب لم يستطع أن يخفف عنها ألما ولا أن يعالج جسداء 
ولا أن يطمئن قلبّاء ولم يستطع حتى أن يسبل جفنًا لها لحظة الوداع الأخير وانطلق 
الناسن الاسية العو عقف هيدف اللرفة المارقة الريرة القن عاو تعص دقر قبا فخ 
كل اراقع ان الأفتك لذ تنتووة كن :فا كحنة" لتشمدةة رو كانه زة نكل حيس [الحصسة: 
يتمثل فى اللجوء إلى فن التكرار المحكم, إنه تكرار على مستويين: مستوى رياعى 
تكودن خاذله فيان" أذا ام الأسعين" مكل دلالتها فى شكل نتدي مخسطام هن الأبوات 
الأريعة؛ وكأنها تعلن عن يؤرة المرارة, للأسد المقيد العاجز عن الاقتراب من أحب 
الناس اليه وعق:ققمة الفقن ايام قم الحن ولشسن هناك الااطلب الفية :الذي سنقى 
الترية الطاهرة, وهذا الطلب الأخير بتكرر ثلاث مرات فقط وكأنه يترك درجة خالية 
مع هليها الضاء البوي الكسيووة ونه ياخفط ان هذا التكران ف دامهيضكل ها 
شكن أن مسهى.التفيية' الخاكة فى لحن الانقما تخ والقى تقابلها نقمة متغيرة فى فسن 
لحن الافتتاح فى الأشطر الأخيرة»: وكأن الأحداث تتحرك لكن الحزن ثايت» غير أن هذه 
الأحدات المتحركة تلتقى حميعا فنع الاين الهزين فى بؤرة واهذة هئ "الحيرة” نحتى أن 
الفيك "يمن لاايقيوولة سير" وكتن أن اليتون المتكيل الدع سوق تعمل نا الإفراج 
علايوما "مدير كلم مكوفع “ل ملقئ لتنا السال: 

إن “التكرار' يعود مرة أخرى فى شكل رباعى أيضًا عندما يهتف الابن المزين 
بالكائنات كلها لكى تشاركه فى البكاء على أمه: فالأيام التى صامتها وتحملت الصير 
فيها وقد اشتدت حرارة الهجير فلم تستجب لقسوة الظمأ فتبل ريقهاء هذه الأيام تيكى 
العنائنة الصفائرة فى صيفيةب:واللثالي: الت قامقه] تعاى # مفيناة وا كيو سكنه الكل 
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فلم تستجب لإغراء الفراش بالراحة حتى طلع الفجرء هذه الليالى تبكى القائمة المتبتلة 
فى صمت؛ والمضطهدون الذين أجارتهم هذه الأم القوية حين عز المجيرون» والمساكين 
اللذيق أغاتتهم ورهمنا اليكل لديها ملا عيكو لقنس سر ها الو بو لا لمي 
كو أعريم) الات اليه 1 

ولك3 51 كانت" لسية لكر اوبووتشه فين كر 8 لاننؤية ووزاكنة السك ودائزة 
البكاء. فإن الابن الحزين يعود لكى يحكم الدائرة من جديد حول نفسه. وحيه وحزنه؛ 
وهى يعود أيضًا من خلال اللجوء إلى وسيلة "التكرار" الثلاثية هذه المرة» فيهتف فى 
صدر ثلاثة أبيات متتالية “يا أماه' إن الصوت يرتفع هنا بالقياس إلى الصوت القصير 
الخافخ :الذن شمله الفكزان الأرل "يا ام الاشنيق" وكان عليان الحزن عد مل سواه 
والرحلة الى يقوكنها الشاعن فى هذا المقطع: ؤحلة داخلية يعكين الرحلة الخارحية 
فى المقظم الأؤل» لق كافت الصو ساك تمهمو.من 'العيث المجلق فى الشناء والأسدين 
الشيونت اللساد در الواقنكة المتنوي :الاق تعضمان | الفليدو :كن | لسعدون قدا شيك نون 
الهم الذى تطوى عليه الصدورء والسر الذى تغلق عليه القلوب والبشرى التى تتفاعل 
داخل نفس الأم فتنفخ فى جذوة الأمل الذاوية حتى تصير نار ودفئًا. 

إن الشاعر يلجأ مرة أخرى إلى التكرار الثلاثى فى نهاية القصيدة لكنه هذه المرة 
لاايكرق الكلمات واتماليكزى الآزاة:أرة الأفيضهاخ التى اتسيق النيت الأخين» وى اياك 
تفلو قيهن 'تقمة "اللكيرة" التئ كان القطع الأول قد مكسها على الشباعن الحزين» وغل 
السحات العا ن يوطي انيف للقي اشر از مانت والهيى اسان إن السو هده الوه 
توت الى الانن وحدة 'في و الذى لا.يعلم ان يشكى ومن متاحى إذا شنافكا الصتدون: با 
فيهاء وممن يطلب الدعاء الذى يحميه فى حله وترحاله» بأى قوة يستعين على الدهر, 
وبأى وجه صبوح يحمل التفاوؤل فى مسعاه. 


الاين المحبء يريد أن يتزين ويعتنى بنفسه ويطلق شعوره وذوائيه حتى يبدو جميلاً 
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صارت إليه ويلتقى معها تحت التراب» وهى النبوءة التى ما ليثت أن تحققت؛ فقد لحق 
أبى فراس يأمه الحبيبة يعد شهور قليلة ويعد عودته من الأسر وترك لنا جملة من 


درجات امتزاج العناصر الأولى 
فى غزل العقاد 


تحتاج النظري؟ التقزرة "الحديثة وناونه دناس الآربنة فى إكرارهاء ل راكد 
بين الحين والحين» فى محاولة للوقوف على سمات التطور الذى لحق بمسيرة الأدب 
العريى خلال القرن الذى نستشرف الآن نهايته؛ والذى يعد دون شك من أغنى القرون 
فى مسيرة هذا الأدب؛ حيث صبت خلاله مياه كثيرة فى القنوات: وهبت نسائم مختلفة 
من أنحاء متفرقة» وألقيت أضواء كثيرة على الماضى ساعدت على اكتشاف حجوانب 
منه, وتشبث فريق بها؛ وتردد أخرون إزاءهاء على حين تركزت أنظار أخرى على 
لحظات مغايرة فى الزمن الآنى أو القادم؛ وخلع كل ذلك آثاره على النتاج الأدبى 
قلي اتى بوافا 

ولا شك أن نظرية الشعر التى كانت من أكثر النظريات التى حظيت بجانب كبير 
مو تقناظ" النقد :والأيوا ع ها دتهلى الأمل في الفضيفت الأول خرهد ا القراة حدما تال 
تشهد مزيدًا من هذا النشاط؛ وتشهد فى إطاره قفزات من التطور تبدو الصلة فيها 
لكان ز] كبخة وين يعدن جرم قرزا وتتهد ننه الستلة إن تفتف فى حكلقاف أخرف: 
بما يعود أثره على ملامح النظرية التى يسعى كل أدب حى نام إلى صياغتها من خلال 
مبدعيه وناقديه وقارئيه معا. 

ونها كاتف العوزة :إلى معنا قار ةاسخراتن مين إنداع الرواه زاكد هي الوستائل القى 
تعين على الوصول إلى الهدف الذى أشرنا إليه من خلال محاولة الفهم والاكتشاف, 
ومراجعة مقولات استقرت فى الأذهان وكادت أن تصبح من كلاسيكيات 
النظرية الأدبية عند قراء الأدب العربى الحديث؛ مع أنها فى حاجة إلى المزيد من 
الكامل :اتناف 
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ولعل إنتاج الشاعر الكبير عباس محمود العقاد )19745-1١445(‏ يقدم عناصر 
مفيدة فى هذا الإطارء لأنه إنتاج غنى على مستوى الكم والكيف وهو كذلك إنتاج 
مشفوع بتصور نقدى - يكاد يصل إلى حد النظرية فى مجال الشعر خاصة - طرحه 
صاحبه فى مجال الكتابة النثرية: مناقشة لأعمال إبداعية أخرىء أو تأصيلاً لأفكار 
نفلرعة بومق ته افنوذا: الإنضا ع فى إذاثه الخ لأن يكون سكالا لدراسبات مفاونة بين 
التصديع التخرض والأذاع التطييق اخ إنه إنكاب كا رتووسا وز ال هشر ا افاي سوا من 
ما 5 كما هية الل السطفر نا تحركة النكورة التغئلة والحاية ا خا نار ا تحاف لازاه 
الكقاية ف عفاد عفدو ف من وار فى كا رمه القكر :العدريي الفا هدو اعد 
ماه كوف كمون النذا تنج 1 االقفة اللحديف اناو لوراك 

غير أنه ريما يلاحظ بالنسية للمناقشات التى دارت حول شعر العقاد خاصة: أنهاأ 
مناقشات لم تخل فى كثير من الأحايين من أثار الانتصار له أى عليه وما يتبع ذلك 
عادة من رجحان كفة «الحكم» على كفة «التحليل» وهما خطوتان فى النقد الأدبى يميل 
الاتجاه الحديث إلى ترتيب الأولويات بينهما بحيث يأتى التحليل أولاً ويتبعه الحكم, 
إذا جاء. فى صوت يشف أكثر مما يصرح. 

ولقليمةة اتاو للم أ غم يوز الكذاق عن نمضن التقان كنع | يذل فمة كدي 
ويفكن أرمخمل وحهدة عن تضقن التكدفه لذ قرفن الكذا الأول ته هذا القر 001 
على حين يرى آخرون أن معظم شعر العقاد «من الأجدى على الناس ألا يعنوا أنفسهم 
فى فهمه مكتفين بقراءة ما اضطر الشاعر نفسه أن يقدمه بين يديه من نثر»('") 
ويرى غيرهم أنه رغم محاريته لمدرسة شوقى ظل يدور فى إطارها فى النهاية/''). 

بل إنه ريما تتباين الآراء حول قصيدة واحدة للعقاد. مثل قصيدة «ترجمة شيطان» 
كتسفينا مفضنالآزاء التقدية فى مدان الإنتاح الشدوع العو ف أواكل الف ةا 
على حين يرى آخرون أذها ليست سوى تجديف صيغ فى لغة جافة غامضة!''). 

ونحن لا نريد أن نقلل من قيمة هذه الآراءء فقد جاءت فى سياق دراسات أخصيت 
النظرية الشعرية فى النقد العربى الحديثء ولكننا تريد أن نقف أمام قطاع واحد من 
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قظطاعات الإنماع الشغرى كتن المقاد هوهق «شتعن الغؤل» يحسياته واحدا مق الششارت 
الشعرية المتميزة عند العقادء ونعيد قراءة الملامح العامة فى إطار يتوخى التحليل ولا 
يتعجل الحكم. 

كانت تجرية العقاد الشعرية فى مجملها حرية بأن تثير كثيرا من التساؤلات لأنها 
بدت «جديدة» أيا كان معنى الجدة: ولأنها حاولت أن تطرح من الأسئلة - من خلال 
النظر أى التطبيق - ما لم يكن يطرح من قبلء أى ما كان يطرح على استحياء؛ وريما 
كان السؤال الرئيسى الذى طرحته؛ هو نفس السؤال الذى شغل يه شعراء ونقاد أورويا 
فى القرن التاسع عشر منذ حدث الاقتراب الشديد بين فروع المعرفة. وتحسست ألوان 
الإبدا ع الفنى والدراسات الإنسانية من جديد موقعها على خريطة «الفائدة» لا على 
طريقة أفلاطون فى الجمهورية فى السؤال عن قيمة فائدة الشعراء بالقياس إلى فائدة 
الحراس فى جمهوريته. وهو السؤال الذى أخرج الشعراء أوى كاد من يؤرة المجتمع, 
.ولكن السؤال طرح هذه المرة على طريقة الشاعر الفرنسى لوتر يامون الذى تساءل قيل 
أن ينهى عمره القصير عام :147٠١‏ «لقد عرفت أن هناك فلسفة وراء العلم» فهل هناك 
فلسفة وراء الشعر!:') وهى سؤال عقب عليه الناقد الفرنسى رولاند دى ريتفيل فى 
مطلع النصف الثانى من هذا القرن بأنه ما زال سؤالاً وارداء وتساط بدوره: «هل يعنى هذا 
أن القيسن لعز لااوسنا ما فوع دا قكاتي نه الافتيطلة الالخرتية عق نريكة الايد الققرة 
فى أن يطمح فى إضافة شىء؛ وهل ينبغى أن يظل الشعر ينظر إليه على أنه رفاهية 
فكريةء لا يستطيع المرء من خلالها أن يقدم أدنى إسهام فى المشكلة الأزلية للمعرفة؟» 
ويضيف قائلاً: إنه يبدو أن حقائق الشعر نفسها تولد عندما نواجهه بأسئلة خطيرة 
كتلك؛: نحتفظ بها نحن عادة لكى نوجهها الى قوى المعرفة العقلية عندناء وليس أمامنا 
إلا أن نحاول مواجهة الشعر بهاء لكى ينهض الشعر داخل حقل من حقول التفكير 
ولدت افتراضات خاطئة حول ضمور بذوره فيه لآنها لم تجد الرعاية من خلال تجارب 


لي للا 
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ولعل الفارق الرئيسى بين هدف سؤأل أفلاطون: وسؤال لوتر يامون أن الأول 
حاول أن يضع الشعراء على هامش «الفائدة»», بينما حاول الثانى أن يدفع يهم إلى 
قلب «المعرقة». 


هذه القضية العامة التى شخلت جيل الشعراء والتقاد الأوروييين فى القرنين 
التاسع عشر والعشرين؛ والتى زادها توهجا ظهور مذاهب أدبية كالمذهب الطبيعى تقترب 
بالعمل الأدبى من روح العلم؛ وزادتها تطلعا اكتشافات مذهلة فى فروع المعرفة الإنسانية 
القريبة من الأدب مثل علم النفس وكذلك علم اللغة, بالإضافة إلى محاولات بعض نقاد 
الأدب أنفسهم الاقتراب بالأدب من مجال العلم مثل سانت بيف )١1855-١4805(‏ 
وهيبوليت تين (1415-1454) ويرونتيير (9019.7-1449"). ولا شك أن هذه المحاولات 
كانت تين بدا كنا يكن القذاي القركيية :وا لاتفليؤية والالنافة وكتيك نف همان نينا 
يمكن أن يسمى «روح الأدب فى أورويا» فى القرن التاسع عشرء وهى الروح التى 
اسحفاد منها العقاد القارئ التهد للثقافة الأوروبية فى شينان المبكرء ولا أذل على 
اهتمامه بهذه الثقافة من الإشارة إلى أعلام الفكر الأورويى الذين اهتم بهم العقاد فى 
فقالاثة المكر قو وا لقن حكمده فى كفي لاتسقة نف كتاىساعاف يق "الكش الذمع تشيز 
فى القاهرة فى حجزأين سنة :١955‏ سنة ه54١‏ والذى كانت مقالاته قد بدأ نشرهاً فى 
صحيفة عكاظ سئة 9915175), فى هذا الكتاب وحده يرد التعريف والمناقشة لإنتاج سبع 
وستين شخصية أدبية عالمية معظمهم من الأوروبيين من أمثال جوستاف لويون, 
وأناتول فرانس؛ وشكسبيرهء ووردذورث وأينشتين ويتهوفن ويرناردشىوء ويودلير: 
وليوناردى دافنشى... إلخ. كان العقاد قد قرأهم واستوعبهم وناقشهم فى هذه الفترة 
المبكرة نسبيًا من العمر» ولكن قراءات العقاد لم تكن تشف عن نفسها فى شكل مباشر, 
وتلك كانت إحدى مزاياء!''! وإنما كانت تتشربها شخصيته وتمزجها بقراءات أخرى 
فى التراث العريى كانت يدورها غزيرة: ويآرائه الشخصية التى تجعل هذه القراءات 
تكول إليه وتخلتط بنسيجه كما يختلط الغذاء بأنسجة الجسم السليم؛ وفقًا لعبارات 
السان اللشيوةة فى العضيية افعو قن الم ا 
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ومن ثم فقد خرج العقاد بتصور نظرى فى الشعر قدمه فى مواطن كثيرة من 
مقدمات دواوينه ومقالاته وكتبه؛ وحظى هذا التصور باهتمام كبيرء ولا تريد أن تعود 
إلى هذا التصور إلا فى أقل الحدود التى تساعد على فهم أوضح للقصيدة الغزلية عند 
العقاد, ولا شك أن أشهر دعائم النظرية؛ وهو فى الوقت نفسه أكثرها التصاقنًا يما 
نحن بصدده: هو هذه الدعوة إلى أن يكون الشعر تعبيرا عن ذات متميزة الشاعرء لا 
تتشابه مع غيرها من ذوات الشعراء لمجرد تشابه النتاج الشعرى فى الأوزان والقوافى 
والمعخم والصورء ومن هنا فقد عاب العقاد على شعراء عصره فى مصرهء أنه لا يرى 
بينهم «تلك النماذج الحية من صور الشعور والتفكير ووسائل التمثيل والتعيير التى 
ثراها فى آداب الأمم الشاعرة من الغربيين.. ولا نرى فيهم هذا المفتون بالبحر وذلك 
الموكل بمنطق الطيرء وذلك المشغول بالسماء وأولئك الذين يجيدون وصف السرائر أو 
يجيدون وصف المناظر الإنسانية أو المناظر الطبيعية أو الذين لكل منهم علامة أو لكل 
منهم شاعرية مميزة» "١!‏ 

وهو يحدد فى موقف أخر مفهومه لدور الشاعر المعاصر فى مقايل دور شاعر 
انريم لمحو مويل 1 الممسسوية ع منافكلة | درا مهت اكقروسها ماعنا عر كي 
كانوا يفهمونه فى القرون الوسطى وما يعدها وبين الشاعر كما يفهموته فى القرن العشرين 
(شاعر المجلس وشاعر المطبعة).. وهى كذلك وسط بين شاعر الحرية القومية وشاعر 
الحو مكحي نار فقيوف لخدا قن الهو :في :سور قر راك لتقم با عترم عق 
ميوله وميول زمنه يستلزم خطوتين اثنتين من خطوات التقدم لا خطوة واحدةء ففى 
بادئ الأمر تسرى دعوة الحرية القومية إذ يحس الشعراء بالمطالب الاجتماعية لأنها 
تكون شغل كل إنسان فى هذه الفترة وإذ تراهم فى روح شعرهم المجمل أمثلة متشايهة 
قلما يتميز فيهم شخص عن شخص بدخيلة نفس أو جهة شعور أو نزعة تفكير.. حتى 
إذا تمهدت مقدمات هذا الدور نجمت الحريات الشخصية أو نجم الأفراد الذين لا يعرفون 
لهم استقلالاً عن الجماعة.. فيتفاوت الشعراء فى الأذواق والموضوعات وطرامّق التناول 
والإحساس بالطبيعة والحياة» فيرى المطلع (على شعرهم) كأنه يطلع على نسخ شتى من 
الكون قد طبع كل منها على مرآة تختلف من سائر المرايا فى التصوير والتلوين»(""). 
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ولا شك أن هذا المبدأ يمثل محورا رئيسيًا فى نظرية العقاد الشعرية كلها سواء 
فى كتاباته النقدية؛ أو فى دراسته التطبيقية على شعراء آخرين؛ أو فى إبداعه الشعرى 
الذي حاول فيه آن يكو :شناعرا «ذاتنا #يرسة شهزة ضورةلغالله الشاسن» فى إمقايل تمود+ 
الكناهى والقيوى» الذي كأن شوق يكل :تمونك الأمثل فى هذا العصبى وهز اللموذع 
الدع كان خنوما مداشر | لمفلكت: الكقان للقدنة قى قارة شك دن بسدافة. 


ومن خلال مفهوم «العالم الخاص» للشعرء الذى كان يسعى فيما يسعى إليه عند 
النقاف الأوروست هن وهاة الروم العديية فى الآدن »الى 01 سناع العم في اكتهافات 
الذّاف الاقسنائية مساعدة لا تفل عن إسنهام العلع فى هذا المكال: وأن ساعن من 
بعض الزواياء على تجسيد مبادئ الثورة الاجتماعية التى كانت الثورة الفرنسية قد 
شغلت بها أورويا والعالم الحديث منذ نهاية القرن الثامن عشرء وكان الرومانتيكيون قد 
كويد" الشانه دا ددمو يف الطوفاق اياي و الاتدكيذاعي الذي تم هه لقو 
ومن ثم فلا غرابة فى أن يعود بعض ناقدى العقاد بجذور اتجاهه هذا - كليًا أى جِرْئَيًا - 
إلى أصول مشايهة نظرية وتطبيقية عند الرومانتيكيين الإنجليز» وعلى نحى خاص عند 
ولتي أو سكو 331 الاتكاة مكبو وم سوق عفقا راد مشر لس 
بالفاويف سق اليس :الا سات يرن ) لخن نجه سانم الك لأهديهه كانف اوعدي رائكة 
من القصائد الصغيرة المنيعثة عن وجدان الشعراء الشخصىء ولم يفسح فيها جامعها 
مجالاً للشعر الموضوعى»1"؛ وعلى كل حال فقد تغيرت خريطة الأولويات فى 
الموضوعات الشعرية عند العقاد بالقياس إلى الموضوعات التقليدية التى عرفها ديوان 
الشعر العربى قيله أو عرفها معاصروه؛ وكان من الطبيعى أن تضمر بعض الموضوعات 
ذاك الطانم الاككنافي او الوختى تالعني الماشتون والوشدوعات الاكتفانيه زوان كانت 
بعض هذه الموضوعات قد عادت مرة أخرى فى دواوين العقاد الأخيرة مصحوية 
كفسيوا تظارى نون اةاآن الدع عر اداع السو هيا و]انها"العين فى اتلس )0 
وكاتبوف التتدكى دفي مقا بان للك ا تلن" الو هتنيف كا الذافنة وكا نا عاو ادو ان لكوت 
شيوعها عند الشعراء الآخرين دليلاً على اقتناعهم بالمذهب الجديدء وتقليدهم له 
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ومن هذه الناحية تأخذ القصيدة الغزلية مكانة متميزة,. فسوف تظل واحدة من التقاط 
التى يقبلها الاتجاه القديم, ويتمسك بها وينميها الاتجاه الحديث؛: ولكن مع بعض 
الفوارق التى تتعلق بنوع المشاعر المستعارة أو المنبثقة من ذات الشاعرء ووظيفة الفزل 
الادك اذك ان التسويدرة وقيية اهبو اليتكوة ان اللكلنة نالقسع سيا 
الزكيضي أو التانوني :تتدؤير الغداهيياا لكنسية الاتخوس كالتكزم والشغوي العا أن 
المستحضر ودور عناصر الجمال الثابتة فى الكون مثل عناصر الطبيعة؛ وعناصر 
الطير وعناصر الحيوان: والخمر؛ ومحاولة مزج هذه العناصر كلها أوى يعضيها وهى ما 
اعوط بالساسين الالو اف اران كاي سووة كوانة كاي وده يد إتكاء 
المزح بين كل هذه العناصر أى بعضهاء «وقصيدة دون ذلك» عندما يحدث خلل فى عملية 
المزج الحيوية تلك فى نفس الشاعر أو على قلمه؛ وهى ما سنحاول أن نتلمسه تطبيقيًا 
فى القصيدة الغزلية. 

ولمسحكل :11 أن الفشاف اهمه مزم فضو هسهو اه العروسى ] لادب الفوك ذا 
أخذنا بالمقياس الكمى وحده؛ وهو مقياس قد تكون أرقامه الإحصائية مفاجأة لمن 
يأخذون بالفكرة الشائعة عن حفوة العقاد, وصلايته؛ وخشوبنته فى الحوارء وعدائه 
للمرأة: وهى كلها أفكار شاعت على الآقل لدى المثقف العام؛ وتسريت فى بعض 
الأحايين إلى أقلام بعض المتخصصينء وأثرت دون شك على اتجاه القارئ العادى 
الاعف تعن كي سن رون وار ا ف اتح و اق ل جنا رذ لتسفير اد الهرايياللقضة ددر 
واه امعد يه "الفا ونه 1ذ] عدن ل المصف وان هولعي المتيرين درا 
لشعراء الفزل فيه('*) فقد يبحث عن صالح جودت؛ وأحمد رامىء أى إبراهيم ناجى؛ أو 
على محمود طه؛ أو الهمشرىء أى الصيرفى؛ وقد يصعد إلى خليل مطران أو أحمد شوقى: 
وقد تروقه غنائيات جبران وميخائيل نعيمة وإيليا أبى ماضىء لكنه قد يطلب عند العقاد 
افمواء قوف رتفي قن" التكرى ملسف بوالضاريه والسبية أبس وحن فى تعس 
دون أن يمتد طموحه فى الوهلة الأولى إلى أنه من أكثر شعراء القفزل 
المعاصرين إنتاجا. 


وريما تغيرت الفكرة الأولى؛ بعد القاء نظرة «كمية» عايرة عن مجمل إنتاج العقاد 
الشعرى ومكانة القصيدة الغزلية فيه» فلقد أصدر العقاد تسعة دواوين شعرية: صدرت 
ما بين عام ١911‏ أى عندما كان عمره سبعة وعشرين عاما حيث أصدر ديوان يقظة 
افيا وعاخ +198 عقدما كان عمهزه :واهدًا وشثين عاما وأصون يق الأعغاصين: 
ولقد صدر بعد هذا التاريخ ديوانان آخران هما «ديوان من دواوين» الذى صدر 
هذ فاه ب ونكوان اعت النكسو! لدم ستو كه 1ك أ ولك الدوايية 
التسعة الأولى هى التى تمثل التتاج الشعرى للعقاد وما ورد فى الديوانين التاليين يعد 
النتكما لا وتاكيدا للاتحاهات الوارية فيه 

ويلاحظ أن القصيدة الغزلية لم تختف من دواوين العقاد فى فترات عمره المختلفة, 
بل إنه فى مقدمة ديوانه «أعاصير مغرب» الذى طبعه فى الثالثة والخمسين من عمره 
يؤكد على إعجابه بتجرية الشاعر الإنجليزى هاردى الذى كتب غزليات رائعة بين 
السبعين والثمانين من عمره ويقول العقاد: «إننى كنت أرى فى زمن الفتوة أن الشعور 
والتعبير لا ينتهيان بانتهاء الشباب» ومتى بقى الشعور والتعبير فماذا الذى فنى من 
قاوة :انعد نولكات لظا 


الفؤزل كه العقان: 
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نسبة الشعر الغزلى فى دواوين العقاد 


النسبة المثوية للغزل 


سن اتن برد لال فوشيو الزن رخات 


5٠.6 6‏ 66 -2860نمخ ١غ‏ و« اص ن” ‏ ” 


١ ٠ 


0 


ويمكن أن نطرح حول هذا الحدول وحول الرسم البسياتى الموضح 
التفسيرات التالية : 


-١‏ تم إجراء الإحصاء أولاً بطريقة عد القصائد عامة» وتلك التى تنتمى إلى حقل 
الدراسة (الغزل) ثم أضيف إلى ذلك إحصاء تال اعتمد على عدد الأبيات» لتحقيق مزيد 
هل الذقة |تكللوؤهارمية حقيفة تاي الاتمسيةة حت |الكعاونين الل الع نكم تتسها ون 
المائة بيث, والمتوسطة التى قد تدور حول رقم الثلاثين صعودا وهبوطًاء والمقطوعة القصيرة 
الك قن تعمل الى مقو وال تش :فى ضيه لعزن عقيو تن عدن الراك 
5 نتضيع لذن القازدة يل شنج هوه القمداكه والأننا كو جاتحطظة نسي القروة: 

د شيط العاجةة اللتسسي 8 القتر لكنة وى رتنس اتناو لماي اندو ضدن ان ذلك 
لقاع عق فى انع لمانو رت اتخفافة نعه اف ممعي | اللسراهيدا وقازث 
(25,54/) وهى نسبة لا شك فى ارتفاعها خاصة إذا أدركنا كبر حهم الإنتاج الذى 
تنكل من تضق اذواوشنة زككاة تصهيدية العؤل وكوها تحتل تاكنة وواون عن القطلم 
الكبير» حجم كل ديوان منها نحو مائة صفحة:؛ وتتلاحق فيه القصائد داخل الصفحة 
الواحهة نور :قدا عو ممظاط هنر السقتوي الوا عنم وستك وا لهي كميقالشموز 
التقلنوي الذى عملا كيان السكرى الأفقى كاماذ دوق قر العاف كيه تكن معت تلك 
(بلغة الكم) أن القصائد الغزلية عند العقاد كان يمكن أن تحتل عشرة دواوين كاملة لى 
أنها طبعت فى شكل الديوان الحديث ذى القطع المتوسط أو الصغيرء والمعتمد على 
استقلال القصائد يصفحات لا تتداخل فيها قصائد أخرى على قدر من الفراغات 
المكاد را سوم ظ ا 

اختلفت بطريقة توزيع قضناته العزل علي الدواوين من ديوان لآخوء ففي المجلد 
الأول: أذمواق"العقاي الذين ضب الذواوين الأريعة الأول (نقظلة الفعدا عأوهخ الطلهيوة: 
أشباح الأضيل؛ اشتكان الليل) كاتكقضناتد الغول هفيتة بي القصنائت الأخريى:. أما فين 
المجلد الثانى: خمسة دواوين للعقاد, والذى ضم بقية الدواوين» فقد صنفت الدواوين 
تصنيفًا موضوعيًا ومن ثم فقد تجمعت قصائد القزل فى كل ديوان على حدة, 
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«غزل ومناجاة» على جين جاءت فى أعاصير مغرب تحت عئوان «فى النفس» وفى بعد 
الأعاصير تحت «نجوى» وفى عاير سييل تحت عتوان «رييعيات». 


4- تبلغ النسبة حدها الأعلى فى ديوان أشجان الليل حيث تتحقق أعلى نسبة 
للغزليات؛: وهو ديوان كتب على مشارف الأربعين فى قمة اكتمال الرجولة والتألق فى 
العقة: لتالك مذ "ا لقووم ما هر تعدو الت قيسة اتن شان مسن كو تتفل 
فندنة الكهناتد الفؤلية ١١7‏ /ويسية الما ختهوالي قط ويم ذال تله سس 
المطاكا خف كنانم كك سيره شن :هنع اليف الأ وتوا ضام مسبسل فى الكو فاسن كان 
مشغولا بقضية فنية أخرى» هى قضية «الموضوعات اليومية» وإمكانية معالجة الشعر 
لهاء ومن ثم فينبغى أن نعتير أن أدنى نسبة غزلية تحققت فى الديوان التالى لذلك من 
سيت الكل وو ديو 5 هرا" عاسو الذج لكيه لكام جع اللبنتين :وماك كه القصديدة 
العزلية بعواتق #أخز و الأنناك موا لي 16ل ومن نيط بتكن إن تكون لها ودلة كرا ون 
مع العمرء رغم محاولات العقاد الذهنية الإشادة بهاردى وغزله بعد السبعين» ورغم 
ل سيار لكين لقنا ل رق رن ا ْ 

ه- التفاوت الذى يوجد بين النسبة المئوية للقصائد والنسية المئوية للآبيات والذى 
يبدى واضحا من جدول نسبة الفروق؛ تفاوت ذو دلالة, إذ إنه يشير إلى درجة شيوع 
عدي وقوه اللظراق اناا قد | اعد راواه دق كسفن اللقيوة للذنيات 
بالقياس إلى نسبة القصائد دل هذا على طول حجم القصيدة الغزلية بالقياس إلى 
متوومجا ضفة السطشيوة تعائنة فى الديوا قرحي كاله لع قشي اي لافحباءات دفي 
الدمواق الأول فقظ (يقظلة المشاح) سيق اتحتل عد (القضناك الدولنة أكش فليا من زه 
فون تداك قاين الى تهون لفق اسن الام تليق الي الكنايلة ار اف لديا ل 
وان سن تويكو نقد نفلا عو ار في في 1 لدعو ]ين كادي كي ننا ضو بونعوف الصو 18[ لكوك 
(الحب الأول) التى عارض بها العقائد ابن الرومىء والتى تجاوزت أبياتها المائة 
والشكيى بد الت انبا تجا قدو عقي الليوا ع في هوك فى لسكا القضناة: 


قصندة واحدة. 
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غير أن هذه الظاهرة لم تتكرر فى دواوين العقاد الأخرىء وإنما تكررت الظاهرة 
القابلة).والقن كنتله' فى شيع المظوعاه العصيوة على عبان القضناتن اللتوسطة أن 
الطويلة. وقد بلغت هذه الظاهرة ذروتها فى «هدية الكروان» حيث غطت نسبة القصائد 
ملاتبانة :زر على كين الم اتكساوة شين الأروارت 1871/16 ها رق وضيل الى الذي ااانا 
تذكرنا أن هذا الديوان جاء فى فترة القمة فى غزئيات العقاد» حيث أتى فى نفس 
الحلقة الزمنية التى جاء فيها «أشجان الليل» وهو الديوان الذى سجل أعلى رقم فى 
التردد الإحصائى؛ وبسجل «هدية الكروان» الرقم التالى له. وإذا تذكرنا أن هذين الديواتين 
عتالاة مضا اللركويق الار درطت هع ذا دلييي" للموا عو من قا ننه الخوق قو فاق 
نسبة الفروق ذات الدلالة على شيوع المقطوعة القصيرة؛ حيث سجل ديوان أشجان 
اللدل اللرقية الخالية فى امساع الفارق تين الننسية المكوية'لعدق القسناف»والفيية لتر 
لعدد الأبيات» فتنقص النسية الثشانية عن الأولى "ه , ١٠١5‏ /: اذا تذكرنا هذا كله 
أدركنا عدئ قدرة المقطوعة الغؤاية القصيرة على حمل الرسالة العاطفية المكثفة فئ 
الفقية الفح ابلعية:فيها" القدزة الفزالية كمتيا» ومو هنا فاتنا كفيرا ما نمق فى سردن 
الن انون ناذا لقره القصنا قن ا 


أراك ترنارة فى غير شنا بقمة فهات ما شنت قالا منك أو قيلا 
ما أحسن اللغو من ثغر نقبله إن :زاد لغنوا لنا زونتاة تقيتيلة 
أو فى مثل قوله: 

رجائى بأن ألقاك بدد وحشتى فكيف إذا اسينية ل مؤانسى 
أراك فتنجاب الوساوس كلها وأقك إدامااعبيت كل :وساوسق 
أو قوله: 

إذا ساءت الدنيا ففى الحب مهرب وعبسق نينا من أحاط به الحب 


اهران ال عدن نيا" لدبي تخسن لي ليخن هرا ذلك 
اللشعورة ننه الحمانام رسن لقضيل بلق 0:1 الححاني !الوا قنع فى ١‏ تسدنا نك الغزلية: 
ونا تتتحدمق اثارة (العافقاه«اللفاضية للمقان هما قويقين عواضي أكرين فى النحية 
وو ]لقو لاردي الخالس رفن اسان قن جنات عدا السام ون كنا مهن 
الاهتمام من باحثين آخرين!؟". 

كان مذ الاستتهراة نالك قعادك ال وتقييهة تهوا ها ان امعان سامون 
غزل فى كل مراحل حياته؛ وهى نتيجة تؤكد فى ذاتها محور دعوته التجديدية إلى 
الاكها ها لفق فهو لؤاقنة وت دعو تاعفد يمدورها ,و امس اعقااية تل فاه نوغ 
من الشعر الغزلى ينسجه العقاد؛ وإلى أى حد يتحقق فيه التوازن بين العناصر الأولى 
الك لقيرنا المهاامي قيل؟ 

إن صخامة حجم المادة المطروحة للدراسة؛ تشكل دون شك عائءَقًا يحول دون 
تحقيق الرغبة فى إجراء الاستقراء التام للظاهرة؛ لكن الدراسات المعاصرة تقنع الآن 
بالانتكد را" الحاقضى» وتتطلى هده لكن :مم تتاتكه لقو :وائحة أحة النقاة الفوفعيين 
العافيووق امشكلة ليذه عفدنا ينا فى رمتخاولة انكر جوتظرية للخصانهن العلياللغة 
الشعر» فأعلن أنه كان يبحث عن نقطة مشتركة بين «هوميير» و «مالارميه» فى 
العضمرئن الإفريقي والطست» قن عون اكز طلبويهة فقا لمكن أن يكون المرء كن 
تواضعا ويعتمد على حقل أكثر تحديدًاء مثل «الشعر الكبير» للقرن التاسع عشر ممثلاً 
فى هيجو ونرفال ويودلير وراميو ومالارميه وأيوللونيرء بل إنه يمكن للدارس أن يحدد 
نفسه أكثر ويتخذ مجال بحثه ديوان «أزهار الشر» فقط وهو نص يتداول شعريًا منذ 
كزة ونضك امنا لوج اتوي “لز لك اللو هو الك الذي نمي القراة:ة يدوي 
وإذا كانت متاك نظرية تشنم فى الاعقيان شاغرية ذلك النص» فكيف يمكن أن 'تعتقد 
أنها يمكن أن تفلت منها نظرية الشعر عامة ثم ينتهى الناقد إلى هذه الجملة التى هى 
متسنون امتسنافكا انوتدوا اسيل اثنن المقوفف اعت كنم مصو و1 الوق الذار ابه 


2-1 


التعلرلقة انظاف كا "كن مرت تزع وحن وفى هدح اتفال كخم يي فقاو هذا البيت من 


فس الكروات نورمي 


والصمت القاحل, والليل الفقيل 


لكن علينا أن نعرف كيف نقاوم رغبة كهذو!*". 


لفطل رز ونون الرفة لوا تمان سيو كماو نيقي اننا جع لقن مدل عن 
كروي "انر 2 اكه ساكياء لسكتفون كرللت تمر العلصيدة 5 لاا الى تكفا ل يها 
العناصر المتباعدة فى محاولة تكوين مزيج متحد المذاق. 


واكنا تمي أن لكت كي اللمعسيضى التسفات لوقك الكل تون يعات 
قصيرة شأئها أ :تشمو من الأغعخمان المشترك»: أكثْر مما تثسر من الجدل المتيادل» 
يقول العقاد فى ديوان أشجان الليل من مقطوعة يعنوان: «نيتينى». 


يارجانى وسلوتى وعزاثى 
لحي انشيننا منوضيناةا 
كل ستحفين أزاله اكنستعو ننه 
لحت أمواك للجحعهمال وإن كات 
لست أهواك للذكاء وإن كان 
لست أصواك للدلال:وإن كسان 
لست أهواك للختصحال وإن رف 
لسك أهواك للم ةجافية :وال فيه 
أذ اقؤاه ابت أشك فع ةا شي 
إنعييا نانس تسعييك 
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والمفم: !ذا اسستحصزؤات الاليف 
إن سدم عاك فاق وطيتقن 
مسي ابيا اتسين 
ذكاء يذكى النهى ويشنوف 
علينامنهن ظل وريسف 
والأنس وهوهئ تى صنوف 
بجدكرض أنت «الفحتة اذ يطيت 
جمال الجميل حب ضعيف 


ولا شك أن المرء لا يستطيع أن يفلت من أسر الجمال الشعرى البسيط الخلاب 
فى يمدو للأتنيطة كذ هنا ماه نوتسا خنع كناف هاا الحمال فيه وحن بشسة ادن 
كيرة لا تفل حكن 'كيرة النعن ف :اله التحن يتان الحنال الأنتري لأسي لكن تاعس 
اكاك الأولي القتصبيه قإوييا "تقوو يخظانا قلناذ تتهىالممتكك تامعن ينات لز تنه 
لفكي لقي كك من الفا العامقد: 


موسيقى القصيدة تنتمى إلى بحر الحفيفء وهو بحر عرف ينغمه الغنائى حتى 
أطلق عليه «البحر الغنائى» وكثر مجئ القصائد الغزلية عليه بل إن بعض شعراء الغزل 
فى العصر الحديث - مثل أحمد رامى - كاد أن يوقف نتاجه الشعرى كله على ذلك 
البحر ولا يعنى ذلك بالضرورة أن كل ما يجىء على نغم الخفيف يكون له ذاك الإيقاع 
الآسرء ولكن موسيقى البحر تهب نفسها لمن يستطيع توليد النغم منهاء أما القافية 
الشنموةة قفن امتاقت هذا اننتو ومعمله<الشياط ‏ الذن تتكيبي عاد مبوهة السنثف 
رفلنا ةعورو الالقسن سنا تحمنة جنع القافي العرافنة! اهنا ذا من مر 
ارظاق الموج ناسيك ولااها نسح مث يكن الحروت الأحيرة مو سبو ذكول لزع 
فى فجوات غشائرة, وإنما تبدى القاء وهى المحطة الأخيرة فى سلم الحروف تنبعث من 
الشفتين المضمومتين وكأنهما ترسلان قبلة مع كل قافية لذلك المحبوب المحيرء ويما 
دوقي نك اتدزاحة القافنة وفووكيا بذاك الحرف الدع نسمفة العروخيون سالودف) 
وهو وجود حرف من حروق المد الألف أو الياء قبل حرف القافية أو حرف الروى 
مياشرة؛ والقصيدة هنا تزاوج بين الواو وألياء فى الردفء لكن أهمية هذا الحرف تكمن 
فى أنه يعطى استراحة للنفس قيل أن يستقر على مرفاً القافيةء وكأن هذا النفس 
الطويل هى زفرة المحب قبل أن يمنح قبلة ألفاء المضمومة. 

عَين اتزهوفه الى الذي أعغطن هذة الراحة: التسووة لا يتمتل فى الإزداف فقط 
وإنما يبثه الشاعر عبر المقاطع وكأنه يتذوق حلاوة الكلمة قبل أن يخرجها من فيه 
ولننظر إلى البيت الأول: 


يا رجائى وسلوتى وعزائى0 وأليفى إذااجتوانى الأليف 
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فسوف تجد فيه وحده ثمانية حروف من حروف المد تتراوح بين الألف والياء وهى 
كم من |احروف اللينة يجعل البيت غنائيًا بطبعه. ولا يقف شيوع هذه الحروف اللينة 
عند البيت الأول وإنما يمتد إلى كل أبيات المقطوعة فيتراوح عدد الحروف اللينة فى كل 
بيت بين سيعة حروف وأربعة: ولا يظن أحد أن طبيعة البحر هى التى تفرض هذا 
الخيار على الشاعرء فالبحر فى صورته العروضية: 

فاعلاتن مستفعلن فاعلاتن فاغدلان: جممعفعلة فاعللاتن 


يحتوى للوهلة الأولى على أربعة من حروف اللينء لكن هذه الحروف يمكن أن 
لول الو كو ومن كذ وا وله" لاج دوت لت :وا عقب السراكم بقعا انيقي امداق 
العروضىء ويالمثل فإن أمام الشاعر فى نفس الوزن عشرة حروف ساكنة يمكن أن 
تخول ما يهنا متها الل حروف لزن هالفكن إذن فى تضبورةة اشام يعطن ارده مره 
امكافة اضيا وك سروه اللونو ا سروت اين كتاعن لفون اليه وكرك: القوان 
لتقو الاتنات ' اتطاويي ةي عوقوو للها" تتطلفا تون :تنام اتسيف اللممخطيفة 
امدق كوا لسري لعو لبا روك امون ا هوا ردي المحظنا! تن له اذا بوسر ونه طن فوم 
المحبية» فى القصيدة العربيةء والتى أصبحت واحدة من تقاليدها. ونعنى يها خدعة 
«المراوغة» بين ظهور الصوت الواحد «المونولوج» أى الصوتين المتحاورين «الديالوج» 
وما يمكن أن يضفيه كل من الطريقتين من ظلال خاصة على الموقف. فأين موقع 
القطوعة الث مفاء من دوخ اورت ؟ 

اوحرف القذاء فى ايزاية الشف الأول وفمل' لأسن فى هداية النيك القاق يعظيان 
العوكاف | دوهوه ‏ لدي حريهة اكنا القراموا لانيو ال يوطي ا لمممنو دن اجون 
«الديالوج» وقد نكشتف «المراوغة» فيما بعد لكن علينا أن نتوقف الآن قليلاً, أمام هذا 
المحور» وأمام الوسيلتين اللغويتين المتبعتين لتجسيده فى القصيدة العربية وهما 
مشنكلها ندر امو لس 

والواقع أن هاتين الأداتين معروفتان فى القصيدة العربية منذ عهد امرئ القيس, 
فقد كانت القصيدة تيدأ قائلة «قفا نيك» أو «ديا صاحبى» وهى من ثم تحول صوت 
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الشاعر المفرد إلى حوار مشتركء لكن بعض القصائد يمكن أن تتخذ من هذا المطلع 
مجرد تكأة فذية لا يلبث الشاعر أن يتخطاه إلى صوته المفرد. ويعضها يتريث أمام هذه 
الوسيلة قليلاً حتى يصبح «الآخر» المنادى أو المرجىء مجرد «خيال ظل» يتم الانطلاق 
نه إلى [العصيهد ةو إننا تمواق اتن زمتخدن هن لهم ودمووا لل كان لمحسوهية: 
التى يبنى عليها محور القصيدة: وهذا هو ما لجأت إليه المقطوعة التى بين أيديناء فلقد 
ألبست هذا المنادى مجموعة من الصفات المتتابعة. فهى رجاءء وسلوى وعزاءء وأليف؛ 
ون ندا قو نويه 3 اسدسوى اوتا الحمية سق السعناه رالتعانة الس ينك و كلاو 
و لكر اديه أن تعس نوا طقف زب سن فا ها العمتنه القاخق مادو د : 
ولكنها صفات يتطلب تحقيقهاء تجاويًا بين «المرسل» و«المستقبل» فليس هناك إحساس 
بصفة مثل «أليف» من جانب واحد. 

81 هذا «الآخر» يتحسن تكسد احا “فى فطلم القصفية: فسوف يجتقى تعد 
ذلك» فلن نسمع فى الواقع إلا صوت الشاعرء وهى لن تنيئه يشىء» ومع ذلك فلن 
تختفى اختفاء كليّاء فسوف يظل ضمير المخاطبة المؤنثة فى مطلع كل بيت من أبيات 
القصيدة:؛ بدعى الغائي الحاضر ويحاورة؛ وتلك واحدة من وسائل الخطاب الشعرى؛ 
التى بهدم من خلالها قانون الخطاب النثرى فى الارسال والاستقيال» وتتداخل ماهيات 
المعريسى لياه كفن الوان انيت 


ومحور القصيدة الذى تدور حصوله هو«الحيرة» وهى نقطة من نقاط الضعف 
لفو انان لاشو لسر لعي لخدو لفاوق انيرا وو عليا ري ككف 1 زا بان ولك 
أ الجيرة عدم معرقة» فإنها ليست 00 أى مع أنها عدم ضياءع» فهمى لىمست 
لاوما ناتغل دقان الممتو القاقن وا لتالكتدئ القطوعة بطريقاق هذ" لفديدت 
السريع بين المحورين: فاذا قال البيت الخاني لهت أعلم» بصيغة النفى والسلب» عاد 
الحيق الثالية لكك موك ضيف الانضاية والاكناي ها قفاو شا بها الكل كفية ارال اكير 
ال ا م 
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اللقؤية المقؤقحة: قاذ نيعتي النق تفرا رولا الؤنيات" | تفاماء ولعل هذا افو ها جحل القصمدة 
فى [الأبيا/كة الكضينة" الخال تفقحيا تحميعا تصعكة كفي 'مويهدة الشدة أهيوا اوسن وريد 
كنا ميد أن مدل لتى ننه الاق ضير التي ا مواللهتوستوق ستتر سيم الف 
النعوزة عدرة الشاعن تفسنة تي التووة لكن موتك النؤاقة: لحف لهي تفي : 
لكنها فى الوقت ذاته تفجر قوة عجيبة فى الحرف «إن» الذى تستخدمه فى الأبيات كلها 
مسبوقا بحرف الواو وتاليًا لجملة النفى, فإذا بهذه المزايا جميعاء تبدو وكأتها «مفروغ 
مقبا »ركان للنهيوية ملعك فى كل را خب فيا معردة ساروا لايطنال ومع ذلك فنا زا 
الخنرة تسقينة تفلي النوافق على كل الوهوهة :فا ذا ابلفية :الا لات مداه قاف الضبوت 
«الآخر» لن يجيب ولكن سيبرز الصوت «الأول» مرة أخرىء لكى يزيح كل موجات النقى 
المتتالية بموجة إثيات واحدة قوية «أنا أهواك أنت» ولكى يكرر العنصر الذى اهتدى إليه 
فتاة وقافة ]ل الأيجاب تمدن قالاقة كل العناضين الشايفة إلى السلي: ذا أمواكه 
أنت «أنت» فلا شىء سوى «أنت» وهو عنصر لا يشفى من الحيرة يقدر ما يعلن 
الاستسلام فى الحب لقوة أكبر من التحليل المنطقىء تؤكد ضعف المحب وتستكشف فى 
العنصر اللغوى البسيط «أنت» قوة تجمع كل العناصر الجمالية والفلسفية والعقلية التى 
سداقها” الكشلذل نهو 5 قم أنكون مكيا :لواحن امن الالخر الينهبي الن الدفيه الأتساتي 
الممكة والخاهن والدق نمت وكووخلن كل العاف ذف 

إن البيت الأخير من المقطوعة. يسوق جملة ما انتهى إليه التأمل فى شكل حكمة 
هيد العالم ومن الكل :هد تقااله حمق اناك اللقداوطة وكا 51 الشناعر قو ابي سهان 
ميدأ الحيرة الذى سيطر عليه وجعله فى منطقة غائمة بين الضوء والظلمة لكى يقول 
«وجدتها»: «إن حبا يا قلب ليس بمنسيك جمال الجميل حب ضعيف» مع أن الشاعر 
نفسه لم ينس جمال الجميلء فقد بدأ به عد الخصال المميزة: «لست أهواك للجمال: وإن 
كان جميلاً ذاك المحيا العفيف» ومع ذلك تظل هذه المقطوعة نموذجًا جِيدًا لمقطوعات 
قصيرة كثيرة فى ديوان العقاد نجحت فى تصوير لحظة إنسانية من لحظات الحب 
تكمعون خياد فكو متهت :ليا اللعة التاسحة ويساكلالتفكون السشعوى اناي 
وأهمها أن الحجة الشعرية ليست حجة مياشرة؛ تصل من المقدمات إلى النتائج بطريقة 
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منطقية ولكنها حجة «مراوقة» تصطنع النفى لكى تصل إلى الإثبات؛: وتريك وجه السلب, 
واذاعها تنتين الى الاتحات: وتجغل الذفن لف معها فئ :حركة الذفان والعودة والالتقاف؛ 
فيحدث من خلال هذا كله معنى المتعة الشعرية, لأنه ليس المقصود فى الشعر أن 
«نصل» إلى الهدف ولكن «كيف» نصل إلى الهدف!'*). 

من كل هذا" كله دلوا برلها التنافن: كفسية: إلى :مدواخ الاسكلال التتري الفوق 
المحكم ويتحرك من لحظة مقدمة معلومة إلى هدف منشود؛ تجئ قصائده فى مناخ 
مفاين: شق ولو أحكم اختيان اللفظ: ؤانتقي الصورة وأحان الإاستلأل: هذا هئ ما 
يكن زد مجووع جع اذى عه وتوا جتطتوف اويا افد ام قو ١‏ فعا ال كفا 
يكصول العفاف: 


ما الحب؟ ما لحب "إلا أنه بدل 
نزهى به حين يزهى الخالدون بما 
ذاهوا فنويا اميا الدواة لها 
داموا وقد حسدونا فى سعادتهم 
داموا وقد منعونا أن نساويهم 


الاتكشودى اعت بال عدا وما حيية 


من الخلود فماأغلاه من بدل 
نالوهمن أبد باق ومن أزل 
قالوالنا حسبكم بالحب من أمل 
فل اللمنتعحادة بين الموت: والفعيل 
إذاعسسقنا بشبيطان من الل 
ولاتحنني لممد) انني الفبيةل 


ولا شك أننا نحس يأبين الفشل فى الوصول إلى المناخ الشعرى الذى رسمته 
المقطوعة السايقة «نبئينى»: واتحدت فيه العناصر الأولى من عاطفة وفكر وخيال ولغة 
قرع :رذ ادكه وكابه من شوك : اقطروو 8 "ملصير | “وأبعد الاهلى عقن بها شرن امافنا فى 
نقطع كيذ] لااشك أن يه كخيرا من العتاهبن الأولى الجيدة فيو قنضع فس وخر 
موسيقى صحيح هو بحر البسيط؛ والتزم قافية مطردة يمكن أن تكون فى ذاتها موضها 
لكاو ون يعن الواح الغوال الكلعد مق إنفاة شور «وعمد: لى المكران وقد 
رأبتا:مق قل هشيعة فى :نذاء الجمال الشبعريء واخخرق الأفاق تنفد إلى ما وزاء عالم 


الخوباةة وفانان" الخالديق وساويهي ولكن كل هه ,انان الأرلى م كالة عباصدر 
مفككة, لم ينجح الشاعر فى أن يصهرها ويحولها إلى عنصر واحدء ومن ثم ألم ينجح 
فى أن يحول قصيدته إلى جسد حى يبث فيه الروح» فظلت القصيدة كالجسد الميت 
ا تشع الواق كاهو اللنصائ أل كالنت الماوف تقدون كليه هن القان ا لسذا ء 
فلا تترك أصابعه صدى يبعث على الطرب؛ والشاعر يحس أحيانًا بالهدف الشعرى 
وقد فر فيلجأ إلى الهوامش النثرية موضحاء فهى يعقب على بيته القائل: 

أنشترى الحب بالدنيا وما رحبت)20 ولانحب؟ لهذا أبينالفشل 


مقن هلنة "فى هامذن اللدهة فاكلا« الخالاوع لاامسموج الأنيه حاقون كاملوة: 
والحب هو وسيلة الفانين إلى البقاء والكمال: فكأتهم ياعوا وجود الخالدين لينعموا 
بسعادة الحبء فإذ! قاتهم النصيبان فهذا حرمان من الأصل ومن العوض» 
وهذا أيين الفشل». 

والتعليق نفسه يثيت أن العناصر الأولى وحدت فى ذهن الشاعر ولكنها استعصت 
على التلاحم؛ إن الشعر سبيكة فنية» تصنع من مجموعة من المعادن الجيدة القابلة للتصاهرء 
لكنها لا تتشكل إلا فى درجة حرارة معينة, فإذا فاتتها هذه الدرجه ولم 
يستطع الصائم أن صل بها إليهاء فلن يعتى عن السبيكة آبب و ”ححودة الموان الخام 
ولا كثرتها. 

إن لفطو غاف الدولنة القصيرة فى نيوان اماد كتفاويك من تفندتين ا للو قروا للشو 
أشرنا إليهماء تبعًا لامتزاج العناصر الرئيسية الأولى للنص؛ أو طفيان جانب منها على 
الأكتو والمقات ان فاق 1 كله عامل مد وساتلالففوين التسدري لكايه نالل 
بمستوياتها المختلفة, والصورة بوسائلها الفنية المجازية المتخيلة أو الواقعية المساعدة 
على تشكل مناخ والرمز بدرجاته المتفاوته» قدرة على الشفافية؛ أو غموضاء ثم من 
ةا كتفت التخزنة اللعيسة و السكلة وه نكن لكان هف 1ق تكو فل الكتمرة 
«وتشعرت» وخلت من ملابسات الواقع المباشر لتقترب من الوأقع الفنى» وقد تأتى 
سانا اكوم وا اقم استعتهات: الود 5 كيها فيانو كر" لكحلوظل !ليون اموا اوكا 
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أى تأتى فجة دون اختمار تشف عن الفكرة الفلسفية من ورائها بطريقة مباششرة, 
تكتفا بل كني االعداضيي وكات ١‏ شعن مل طرية لقان 

ونههية الذكة فى تعن العق وه كاحك:موطم افبازات وتتسددة من النهان 
والدارسين؛ فهناك من يرى أن العقاد لم يهتم باللغة كعنصر هام من بناء الشعر وهو 
«يقف من اللفة.. موقفًا سلبيًا فى رأى النقد الحديث, فعلى الرغم من تعريف العقاد 
للشعر بأنه التعبير الجيد عن الشعور الصادقء فقد عاد وقرر فى أكثر من موضع أن 
الشعر «ملكة إنسانية لا لفوية» وأن الشعر الحقيقى لا يتأثر كثير بالترجمة؛ وتمسك 
بأن «اللغة ليست هى الشعرء وأن الشعر ليس هو اللغة» وأن الإنسان لم ينظم إلا 
اليناغك الذع نمق أجل عبيون أو هكم التباثيل أوغدى أو صم الالسان:» زإنننا هى 
أنؤات فقوف القى بتكلون نه العمو ةو الما نوا لكواطوة ولا شك أذ هوه النطرة إلن 
دين اللفة :و قي لدو هف :مخاهنة لتخي لقني وان لقو قالخا 


وقد يرد هذا الرأى عند بعض الدارسين إلى جذور أخرى تأثر بها العقاد وهى 
تأتيه - فى الجانب اللفوى - من خارج اللفة العريبية. ويصعد هذا الرأى بفكرة 
الاسحتهانة واللقة أو هده الاححفال نينا إلى مدوسة الشتعواء الإتجلين الكن أعلن العقاذ 
امعاكديها امم فى مدروة ووردزورية! اما اللدريسة الأدينة لحر اعطوبنها العقان 
وهى مدرسة بيرون ووردذورث فهى المدرسة التى عنيت بالحياة الإنسانية ولم تعن 
بالآلفاظ الحجهية الظتائة وفى :ذلك.مقول وردثورة فى مقومة الحكاناة الشسيية إن 
هذاه الذين تعوذر انو كر يمن الكنات: الكو فح الكنا اك التفرقة الطدانة | داتاصينا 
غلى قؤاءة هذا الكتاب حتن آخرة"فإنهم شوف يعانون :من احساسات غويية متغيرة 
غير رشيقة؛ وسوف يبحثون عن الشعرء ويضطرون السؤال عن أى نوع من المجالات 
سمح لهذا النوع من الكلام أن يسمى شعرا؛ وذلك لبساطته؛ لأنه تناول الحياة المألوفة 
التى لم يتعود الشعراء أن يأيهوا لها أو يعنوا بالتحدث فيها». لكن هناك من الدارسين 
بن معد العقاد'من يون الأدق يعتوق بالأتعالى :قار بالشهواء القذماء الذين :كوا لد 
وأعجب بهم كابن الرومى وأبى العلاء والمتنبى والشريف وغيرهم وإن كان هذا التأثر يتحول 
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إلى الجزالة والصحة بدلاً من الغراية: «وهى من هذه الزاوية يعنى بأسلويه عناية واسعة, 
وهى عناية تقوم على الجزالة والمتانة, واستخدام اللفظ الفصيح, بل لا بأس أحيانًا من 
استخدام اللفظ القريبء ولعل ذلك ما جعله يكثر فى هوامش ديوانه الأول من شرح الكلمات, 
ولكنها غرابة فى حدود ضيقة؛ إن يغلب على أساليبه الوضوحء("). 

أما العقاد نفسه فهو يعلن عن موقفه من قضية اللغة وعن رأيه فى مراتب السلامة 
والحؤالة والغزانة والتموضن فى ميات 'متعدن ةمق اكتاراته: فقي المقدمة الت كينها 
اكان ميك رتفي لكوي ها لغربا ل قارو لكا نبج فيو الا مادو بنع تعرية يدا 
ذهب إليه من عدم أهمية الألفاظ فى العمل القنى وامكانية التسامح مع القنان إذا 
أختل نمي ويكترل العقان :نش هذا انود ووؤننة فا الخادق ان ]ولت سسب 
الفثائة باللفكا ضيمو وي أن الكاقق أن الكتافى في كلمن انحط ما داج المرخن 
الذي وزسى ا لئة تحديوماة واللفقة الذى مودئ عفنا عفرا ميسن له إن التطون كتفي 
قوف التعورت: لماه كن "اتنتقاق الفرد لصوا وقها م اموق تكوع هده الأراه شيك 
'فى نظر فريق من الزملاء الفضلاء: ولكنها فى نظرى تحتاج إلى تعديل وتنقيح» ويؤخذ 
قيها يمذهب وسط بين التحريم والتحليل» فرأيى أن الكتابة الأدبية فن والفن لا يكتفى 
فيه بالإفادة ولا يغنى فيه مجرد الإفهام: وعندى أن الأديب فى حل من الخطأ فى بعض 
الأحيان» ولكن على شرط أن يكون الخطأ خيرًا وأجمل وأوفى من الصوابء وأن مجاراة 
التطور فريضة وفضيلة:؛ ولكن يجب أن نذكر أن اللغة لم تخلق اليوم فتخلق 
قواعدها وأصولها فى طريقناء وأن التطور يكون فى اللفات التى ليس لها ماض 
وقواعد وأصول ومتى وجدت القواعد والأصولء فلماذا نهملها أى نخالفها إلا لضرورة 
فابسوة متا سن و 1 

والعقاد يفصل هذا الرأى فيما يتصل بالشعر حين يشير فى مقالة كتبها فى 
فيتصيقة الوحاءييئنة 955 1«وافية تقيرها'فن الفصضيؤل! ١‏ يعنوان الوضبوع و العفو 
فل الأشالني التجدية الى اق كو تيعايتدة الالندالني الشعري ةا بكوة كدي الرضوع 
بحيث لا يدفع الخيال إلى البحث عما وراءه؛ ولكنه فى الوقت ذاته ينيغى ألا تقترن 
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جودة الأساليب بفموضهاء ويشير إلى عبارات خالدة يذهب فيها الخيال إلى كل مدى؛ 
وهى فى غاية الوضوح: مثل قوله تعالى: والصبح إذا بسن ااا لاقي 
الشعر العريى فيشير إلى نماذج للبحترى وابن الرومى وأبى العلاء ومسلم وأبى تمام 
جاءت كلها على عظمتها وغناها غاية فى الوضوح «ومن هنا نعلم - كما يقول - 
أن القدرة فى التعبير لا يعوقها الوضوح أن تبتعث الخيال إلى آخر مداه؛ ونهاية سيحه 
وأن الذى يهرب إلى الإبهام فرارًا من الجلاء؛ إنما يهرب من عجز ظاهر إلى عجز 
0 

والواقع أن شعر العقاد نفسه تظهر فيه مستويات لغوية متعددة وأحيانًا متفاوتة, 
وربما يكن بعضها راجعا إلى تأثره بقراءات فى الشعر القديم تترك آثارها المباشرة 
أحيانًا على عبارته حتى ليتذكر القارئ عبارة أخرى لشاعر قديم تشبههال؛*) ويرجع جزء 
مق بعايع. اللبنوؤاة ووانها فى اتسينا فنا لقو لها لقاك؟ | لاتسيعيه لاوكناء مزق خويكة لهذا 
الشبعناللايحة الأولن وه اللكيويه يزلقه أقن العقا و تسية هذ ليرا عتديا هيت عن 
ويف السافر كني سوق :مقزما الموانة تسر ا السيؤء كذادزة التضيتات الديفة 
فى الديوان» فأرجعها إلى هذا الباعث الذى أشرنا إليه فى سهولة يعض قصائد 
العقاد»؛ وهى باعت إرضاء المحبوبء. يقول العقاد عن على شوقى: «ونحن الذين 
عرفنا الشاعر وعرفنا بعض من يناجيهم من أحبائه لا نذيع سرا إذا قلنا إنه كان يؤثر 
المحسنات فى من ينشدهم من شعره. لأنهم كانوا يطريون لها ويستزيدون الشاعر 
منهاء ويعجيهم أن يبد ع فيها كإيداع النايغين من أصحاب هذه الصناعة 
ف افيا 


الى اتذايك االتمتوف اللشوورعقف ١‏ لعفاف :[ راوز انهه لماكل مكمودة كن كانه 
كان يؤثر فى بعضها السهولة ويؤثر فى البعض الآخر الجكالة كما حسب يعض النقاد: 
لآننا يمكن أن نلاحظ أن العقاد فى الديوان الواحدء بل فى الصفحة الوأحدة؛ يورد 
نمطين أسلوبيين ينتمى أحدهما إلى جزالة العباسيين» والثانى إلى سهولة الصحفيين 
المعاصرينء ولنتأمل فى هذين النموذجين اللذين يردان فى صفحة واحدة من ديوان 


«أعاصير مغرب» يقول تحت عنوان ع7 


142 


إذازاداك القلي الى لا ته مخالب من وسواسه أو نواجدذ 
للاصسست ان خلن هن السدف وان بتحجال قواك تشاعد 
ولكفي وافن ينا تليسيرسة وعنا انا فى المسر المشيي تافل 
وذ مقطوعة لو كات قفا من التوسة لسيحف فمتها: إلى الساشى ين اسلف 


لوسرل تغراة لعز لقره مسد للقي نديد نويه وي لكو للم 
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ولااشك أن السكوي اللقوى الذائئ اكرىزالى ما يكشي شهزاء المتكفيين: أن 
اللمظوعاف لف .رقنا نيا الأخاك وق (الشغر اع كائينة فت مها لمر الناقفة. 

على أنه ينيفى أن يقال إن السبب فى عدم تألق المقطوعة الثانية ليس هو المستوى 
اللغوى: قنحن مع العقاد فيما يراه من أن الفكرة العميقة يمكن أن تصب فى لغة سهلة, 
وللعقان :نفس نازح كثيرة من هنذا اللوق:فن تائيه الغؤلبة: ولكنتريها كا مسب 
هذا الانطباع أن القصيدة نقلت أصداء «التجرية المعيشة» قبل أن تختمرء وتصيح 
«تجرية شعرية» فتتخلص فى هذه الحالة من بعض أصداء الواقع المباشر بما فى ذلك 
بعض الأصداء اللفوية؛ ويضاف إليها ذلك الجانب الضرورى من التاؤيل الشعرى للواقع: 
لكن هذه الإضافة بالطبع لا تأتى على طريقة (فكرة واقعية + وزن + تأويل شعرى - 
قصيدة) لكنها تأتى متخللة نسيجها متحكمة فى وصفها على النحو الذى كان يلجا إليه 
العقان فى كخين مين امنا قلا «النشبيلة؛ الفح م سكن هوا نوه فى لدجو ”ا 
ف القياة الحوعية في نوا وضادن سصيمل» وكذ اعفن كتنهنا كدو فى القول متل 
[المساى التق شههة» والكى بقول'فنها: 


فكاه وانوي سححيه 
على المودة حسيى 
«اللجييسبين ةملك 3 فول ىن ا كةإبرة 


النواجن نيك فكيرة وكلج سير ةبكرة 
وكل عقذة خيبط هنا هسا فى جوارك 


ل كر حت كاد 
علن الفجواة فحريْب 
والقلب في هأسير إلى مف 55 
غذاالسخحدار رتعي: علس عدف تاطايك 
مازلت فى إصبعيك 
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فاللقطة الواقعية؛ واللغة البسيطة لم تطغيا على التاويل الشعرىء بل ريما ساعدتا 
على وضع هذا التأؤيل فى إطاره المناسبء والذى يتأمل اللقطة الواقعية يجدها قد ذابت,: 
فليس هناك «حسدث» بالمعنى التثرى؛: أكثر من وضع الصدار وإهدائه؛ ولكن التاويل 
الشتفورق ينقد الى" لتقضنياؤت الذكتفة: فعوروهنا'مشفوعة ينا نكودها الى يقرة مرسومة, 
فتتحول كل لقطة إلى دلالة على الحب؛ حتى شكة الإيرة وعقدة الخيط, وتتحول وظيفة 
الصدار «العملية» التى لا نفكر إلا فيها وتحن نرتديه كل يوم وهى حلب الدفء, إلى 
وظليفة أخرى شعرية تنبهنا لها كلمات القصدة:؛ عندما يتحول الصدار إلى رقيب على 
القاب؛. لا يسمح بأن يمر إليه من خلاله طيف غريب؛ ويحس الشاعر فى الخاتمة بهذا 
التطامن الوديع عندما يحتويه الصدار فيدرك أنه بين «أصبعى» من يحب وهى عيارة 
مشعة تجمع فى لقطة واحدة. خيوط الصدارء وقلب المحب؛ وشكة الإبرة المتوقعة عند 
المخالفة. وإذا كانت هذه النماذج تبين جانيًا من وظيفة «المفردة» السهلة فى بناء 
القصيدة هنا فإن الكلمة الجزلة ريما لا تحتاج إلى وقفة خاصة فإنها ستشكل معظم 
الوادت الت نشتئاولييا عفد الصريت عن المسورة والزمين: وكواك تمس هدي عن 
امتزاج العناصر من خلال تناول القصائد الغزلية الطويلة عتده. 

لكننا يمكن أن ننظر إلى الكلمة من زاوية ثانية فى غزليات العقاد وهى زاوية 
«الصياغة» وقدرة بعض الصيغ على الإقنا ع والتجسيد أفضل من غيرها فى مواقف 
تعن وق كنارف تعكن اللاواسا ف التكوية!ة"ازيعتن مذاففة فد ين التصدومن القؤلنة 
عند العقاد وهى قصيدة «الحسن المحبوب» إلى أن العقاد يكثر ميله فى هذه القصيدة 
إلى استخدام المصادر مثل الوفاء والحنان والوداعة والرونق ونعمة الطبع والدلال وهى 
صدمة تلق كما عق علج التعيه والدري فى :مشابل هي اخوى فل اسنه الفاعل: ا 
العيفة لشي كن تكون أكثر فوكا واي التححطنا ١‏ الحون اللمندة كا نم ناح :قن 
ريه فى الأظلال نمق دراكق الخطوة ساف الطرف ظالم الحسق:. لاوس ملعف 
جيدة تمتد جذورها إلى ما تعرفه كتب البلاغة العربية من فروق دقيقة بين دلالات 
الصيغ يعضها والبعض الآخرء لكن شعر العقاد فى الغزل نفسه يجيد استخدام هذه 
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فى استحضار «الصور المحددة» من ترددها فى مطلع المقطوعه الشهيرة للعقاد «نفنة» 
والتى وردت فى ديوانه «وهج الظهيرة»!'*) حيث يقول: 


ظمانء ظمانء لاصوب الغمام 
حيران حسيران لا نجمالسماء ولا 
يقظان يقظان.. لا طيب الرقاد يدا 
غصان غصان لا الأوجاع تبلينى 
شعرى دموعى وما بالشعر من عوض 
يحو هيدا انك اللانيبا لتسسشفيظ 
هم لقواالحزن فارتاحت جوانحهم 
أنجوان امهو ان لاطي الأسحاة ولا 
سأمان, سأمان لاصفو الحياة ولا 
اميناتدن الدهو لا ذلي فيس يعن 


يديك فامح ضنى يا موت فى كبدى 


ولاعجذت المدافولذ الأنذا» ترويي 
بعالم الأرض فى العوياء تينديقق 
قيض أ مصمي المعنان بلسي 
ولا الكوارث: والامعيحان تقيض 
عن الدسوع نفاها جفن مسحزون 
على المدامع أجفان ل 
ومااسترحت بحزن فى مدفون 
سكين ا لرناة هن اللأواع يتعني 
عجائب القدر المكنون تعنينى 
عل الزان ولاحر بيبا مجوتى 


فلست تمحووه إلا حين تمحونى 


لقو" ككينا الاغرتزاف سسكة الع الشوية: فتورونا ذه القتريكة لعفل 
كالزذلة»: لفيا ابقل :تقو :اردور لشاف | نكقي كينا اننا الذه لقند فى لماكل لعز 
ولكن علينا أن نقاوم الآن رغبة ملحة فى تحليلها والوقوف أمامهاء لأنها لا تدخل فى 
الاكذاى”الذيتكى لذن انخد ردان لتسييهى هذا لدف رم القصيودة القولنة. 

على أنه يمكن العودة إلى قضية «الصيغة» مرة أخرى من خلال قدرتها على 
الدقنا 10 كتفرعم ون هذ |" الإطا قرسا عدت الفسيدة فى لاهكز لال والوصمول إلى 


محور القصيدة والهدف الذى تسعى اليه. أكثر مما تنجح فقرات متتابعة من الاستدلال 
العقلى سواء تم ذلك فى صورة نثرية منطقية؛ أو فى صورة شعر استدلالى مفكك 
لفل الصدوس لق كف قال عات :1 لق و تعر هي لكا را | لتلويه وي القن كقفم وا كد نر 
القصائد الغزلية: وهى فكرة «ثنائية» الأشياء فى الكون وسعى كل جزء إلى تحقيق 
كماله وذاته من خلال الالتحام بالجزء الذى يضارعه ويناظره؛ وهى واحد من الأسرار 
الااقعة ور افرشى 1 :تهون كل !لي ا لأخرن ومكا: لفق ستزره كت قي كنات الجقاة 
الشبولنة مرا مهن كاز كلوط اله مكف انزو لقنا المي فى تقونا هرضن 
الأصنا تن احضو مشديا لكت هذه الفكرة ذاكيا حمس فى اكد المضاف الن يتن 
للتعبير عنها ثويًا لغويًا بسيطًا هى صيغة التثتية فى اللغة؛ التى تختار لها موضعًا 
فقوي نشو العاف الخوفي ارك عه عونا تعقان كذرك حيينة فود تن 
صيغة المثنى فى حالتى النصب والجرء حيث يبدو ذلك الإيقا ع المتميز للياء الساكنة؛ وقد 
سبقتها فتحة كأنها تصعد إليهاء وتلتها نون مكسورة كأنما تستريح من حركة الصعود 
“فلك لتقن عن ذلك الفرية :الأنفى التعه:وتظهرة:والصنيفة اللوسيفية المشي الصو 
والمجرور على هذا النحى تيدو منفردة لا تلتيس بصيغة أخرى فى اللغة. يخلاف صيغة 
المثنى إذا كان مرفوعا فإنها يمكن أن تختلط نهايتها الساكنة من الناحية الموسيقية مع 
نهايات أخرى كنهاية صيغة «فعلان» فى الصفة المشبهة مثلاً ولقد بلغ من تفرد صيغة 
التنفي التفسيفى :تلفي اللنة العويفة | كمتدرنيق السدوة الفامينة ند لمم 
وعامياتها المتطورة عنهاء والتى تهرب فى مجملها من هذه الصيغة المحكمة التى تجمع 
بين الفتح والياء بما يقتضيه ذلك من تنبه الجهاز اللغوى أثناء النطقء» إلى حركة تميل 
معها الفتحة حتى تصبح قريبة من الياء ومجانسة لها؛ ومن ثم تظطل صيفة المثنى المنصوب 
من هذه الزاوية ومن الناحية الصوتية بالذات «نبلاً» لغويًا يوحى بمجرد إيقاعه بأن 


الحويف هون حول اتن دون لبمن مغ أأى ضفكن اخوهن سغاتن لفق 


حين نستحضر هذه الشحنات القوية التى تكمن فى هذه الصيغة: ندرك الى أى 
التالدة من ديوان «أشحان اللدل» والتى العم كار رخ اا ار 
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إن السموات والأرض العى يديت 
نسي اتناو هرانا كن سدرم نيا 


حسب الهو ألفة القليين وحدهما 


أقوى من الحب فى جميع الشتيتين 
أجلى من الحسن مجلوا لروحين 
أتم من عالم فى قلب صبيين 
خليقة الله فى ثوب المجديدين 
فو يونا اكيزدش يرم لميسن 


فكيف لوتم فى روحين حرين 


إن القظعالمقع بقوره عن تعفر لاعت ةمالعب ومفتاهة الركيسيى الذي 
هن ألوان الالستدلال والاشكنتنا ع وسا عدت مع العوامل القنية الأخرى عن تحفيق 
الصهر والاندماج. 

هنالك اتفاق على أن الكلمة فى الفن لا يقصد منها الإفهام وأداء المعنى قحسب, 
وق مسق ايها ]ا لعفاف من مذا فش نعي وفترن يق اده للنفظة دوهن فين 
فإن الثابت أن ظلال الكلمات يمكن أن تجنَّم بالنص فى آفاق عالية ويمكن أن تهبط به 
الى فمنةؤواف دناه وتكوة عاواد فاع يح فياف كتر نين الكبب الذي مدل الفدان 
في يخا مهيل 

وإذا كانت قصائد العقاد الغزلية قد حظيت يمئات الكلمات ذات الظلال المجنحة, 
قإتينا قن القبلت كذ رك فى سعضن"الكنسا كه الكل يتقف كاوليها ساخاد دون تمدع 
الحيت أو القطوعة بولنتند شن سن قل ان كاي التكدوى ند 11079 لى كلمة عقيو 
فى قول الحفان يعن غات :الطاين: 

هى اللغات ولا لغات سوى التى رفعت بهن عقيرةالوجدات 


14 


وكذالع وفك النكتون السكر 7 ما م كلمة «قفاك».: فى قصيدة «عام ثان» 
حين قال يخاطب العام المنصرم بعد أن منحه من السعادة ما كان يريد : 


دارت برو حك والفيوىق يخطو وتتبعه خطاك 
وحمدت وات مني ومضى فلم أذمم «قفاك) 
فتك أن نكميف الى :هذه الوكفا ف كتماتق اخوض تصول :طاول كنا قحقكن جا لمعي 
عما يريد مثل قوله فى نونية الحب الأول!* ') يخاطب المحيوب: 
يا أملح الناس هلاً كنت أكبرهم روحا فيتّفقا روح وجغمان 
فيا كانت صحة الصياغة اللفوية فى دلالة الجثمان على الجسدء فإن اللفة قد درجت 
على ربط الجثمان بالميت وما يرتبط به من إشعاعات وليس بالمحبوب المتوهج الممتلئ حياة. 
وفى مقطوعة رقيقة فى ديوان «وهج الظهيرة»!*'') تحمل عنوان «درج الحب» 
ويعجب كيف كان يرضى بالقليل من قبل فيقول: 
للتاضيية تب حبذت علل غسيسور الثى دازيت من عللى 
الآن شويع أن كستسدتمتون لله ويكون إذ يمسى وي ص بح لى 
وجنات امحيية انان اعيبيك: سعد فحت اعلحية تجرازة احفل 
فى القلب قطان يقتصورل له (4كتل حصنا روفي قاض أمثل 
ذال كلق نورشع فو يجيي كتييق ارتفسيننا امسن بالبكن 


االقسووة لا يح المحتى الشعرض ابالكاتك درية الدقة الكاموسية فى دائلة «الدل» 
على درجة من درحات المطر الخقيف. 
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وهى فى موطن آخر يتحدث عن محبويه الطاهر الذى يحبه مخلصًا فيقدم هذه 
الصفات من خلال نفى أضدادشاء فيبدى وكأنه 00 عن المحب 0 ممأ بحسن إليه 
00100100 

ضاق الفضاء بما يحويه من فرح فكل مافى فضاء الله فرحان 

الأااغني الى لاحي نون ولااموددته خب وإدهان 

تامعن عرش الناننا جواغلة إن الحداد عن الأعراس شغلان 


النفى فإنها تسىء إليه وإلى البناء الشعرىء وقديمًا تنبه القدماء إلى أن مما يعاب» أن 
يقال: هى غير بخيل والأولى هى كريم؛ وكان بشار فى نقاشه المشهور مع أحد شعراء 
عضصر ذع» يعيب عليه قوله: 


الا إعاليلى فبصيا حيحتورانة إذ١‏ اعت وزو ها نالا كن لين 


ويبذكره أن مجرد ذكر العصا يوحى بالحقاقف: ولا يغنى عنها أن تأتى فى أعقايها 
فيذكره يقول شاعر سايق: 


إذا قسامت لحاجتها تثنت كيان نظا متها من حيينز ران 


ريما يتصل باختيار العنصر اللفوى ومدى تأثيره على مناخ قصيدة الغزل» لون 
الشيير ٠٠51‏ الذف ميختاوه الشاعر فى :مخاطية من مكب ولأن اللذة الشعرية لا تعفد إلن 
الإافهام فحسيء كما سيق أن أشرنا ولأن لها طواعية فى الحركة لا تعرفها اللغة النثرية, 
فإن المعنى البسيط الذى يؤديه رجل معين لامرأة معينة. حين يقول لها فى لغة النثر 
«أنا أحبك» بضمير المتكلم المفرد والمخاطبة المفردة؛ يمكن أن يؤدى فى لغة الشعر بتسامح 
أكثر من حيث الإفراد والجمع والتذكير والتأتيث: فيقال «أنا أحيك» بضمير المخاطب 
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مأك ين بحن الوتقكوى اسع كتدرنيها كانت كليض إلده انتوفي النذلءة التعوية وا لفقا 
ولكنه أصبح عرفا فى اللغة الشعرية للمحبين وامتد إلى خلع صفات المذكر على المؤنثة 
تمويها وتلميحاء ومن الممكن كذلك أن يثم توجيه الخطاب على أنه بين جمعين لا مفردين, 
فيقال «نحن نحبكم» لكى تختفى المحبوية فى الحىء ويختفى المحب فى القبيلة» وتنمو 
اللشائي فى اعائه غ3 الكقد] اتوعما قو لكوي تقار 


نامن يقير عليها أن تسا ركيم وجداننا كل شىء بعد كم عدم 


فإنه لم يحدد: من الذى يقصده فى «علينا» وفى «تفارقهم» وظل المعنى مستساعًا 
وكلدداء لكوستنيكةالغاو ل هنف القيناك لفلف في السو يكن ا تسق إلى ابع م 
هذا من الناحية النظرية: فهل يمكن أن يكون الأول مفردا والثانى جمعاء فيقال «أنا أحيكم» 
على معنى «أنا أحيك» بكسر الكاف» أو اك بحدث العكس,» فيقال «نئنحن تخدكه على 
فضي ذا عون "لووول لقا سي حو هين بدا وتمظاا اجن نجاف شبك [الخكما در 
«أنأ أحيك»؛ ومرة «نحن تحبكم» أو «أنا أحبكم» وهكذا؟ وما 0 الذى يمكن ا بتركةه 
ديد قوف لانن طا سهان تناس لمعي د رهما أن تو هيع وومفاةنة ان السها لدي 
املك احانة ايضا سمنة هال عنذه الحاو لاقتعا الشوافي انلها انهانة تساسية 
بينه وبين حبيبه بحرية واسعة؛ يقول العقاد فى قصيدة «الحرام والحلال»!" '' من ديوان 


وهج الظهيرة: 
عدي الدى لسة اعض تمواق اذافبونشت ةاشم معتعويدة 
ونبو تيون الس ميدي إذا اعم التت فد ا ل فصي 
سيان تحاص حيطا محيف ‏ 5 حيبي شحياك دا نجتكة 
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حكن فيبيو فا اليك :ا لفارت 
وحبالجمال حرم على 
ول#محبير أنك خاو امداق شين 
ولكناوتحمييم انننا امدق 
لان تعن كتددا نيه لد يدون 


لكين لسسمتشيان ا لج ترج 
وأمااختيالك فيهفلا 
اللعتاق حص يسرك المي 
١‏ شك لا 2 ككف متكت , 
وك أن اتبة اريت فجي ح تيزلا 
فقد عظمالجرم واسستعف خلا 
حدر اكو من الياس انايعمددلا 


تجزامبا تف :حمسن باز 


إن احصاء الضمائر فى الأبيات التى أوردناها وهى أبيات تدور فى قصيدة واحدة 
وفى مقطع واحد يرينا أن المحب لبس ضمير المتكلم المفرد خمس مرات؛ وضمير المتكلم 
الجمع ست مراتء وأن المحبوب اليبس ضمير المخاطب المفرد عشر مرات؛ وضمير 
الذاظي العه أرنع اف كنا لوطي كلو تشقان للعر ارون اد ا دده 


ومع هذا فيبقى أن المقطوعة آسرة عذبة النفس. 
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يكن اتسين ا اسه وكا ا تستسن اذقي كولباك ‏ الاقلاي كوانواة فى لهات كن 
شن كيده ويؤيد من عمق.هنة الصدوزة والهاف التى تزه لوعن السيفة عنرها 
العقاد ركنا ركينا فى مذهبه, وهاجم الصورة التى حين ترد إلى أصلها لا ترد إلى أبعد 
من الحواس والتى لا يزيد همها عن تشبيه شىء أحمر يشىء ممائل له فلا تزيد الجياة 
خنداقو ل الخو دود انو امفيك السبيا ةن زد لقعي لود ووه فى اشر 
وفى «شعراء مصر وبيئاتهم» وفى مقالاته المتفرقة فى الأدب والنقد. 

وهذا الإيمان النقدى العميق يسانده تطبيق شعرى نشط يلجأ غاليًا إلى الصورة, 
لأنه يدرك أن لقطة واحدة تفضل عشرات الصفحات المحبرة من الكلام المجرد: 
وقلم كان العقاه فونه كن الذي قنان كي لدكبدر ال القانين قن الس ا ويا نو اهدا 
مثل قول القائل: 

وتلفتت عينى فمذل بعدت عنى الطلول تلفت القلب 


تاق وتانة 1 السس تناك ان عساش ان اللستقس] مدني الح اوتكو رودل انين ب نذا 
البيت إلا بأته بنى على الصورة من أوله إلى آخر؟ . 

رارك زو الكتواك اعفاد تهون انز لخم ل السي وكيا قن انق 
وطرائق التعبير فيها؛ جعله يزداد إدراكًا لقيمة التعبير بالصورة باعتبارها اللغة 
المشتركة بين كثير من الفنون الجميلة ومن بينها الشعرء ولقد تحققت لديه هذه الرغية 
فى الجمع من خلال «الصورة» بين الشعر والرسم؛ فى واحد من مواقف حياته المؤثرة, 
فلكت نش العقا دافن تاريكه العراطفئ يوما عازمة كان هته سياء حافت كودية وله 
يجد الشفاء من أزمته تلك إلا من خلال «صورة» رسمها أولاً شعرا؛ ثم رسمها له صديقه 
الققاق ماوع طامو لحكل متسل يها" الكقاد فى جهعرته طوا ل هد قم يفول الدقاد 
تقنولة بخوماق أوغطاء فن :نموان :وكي الأرني انا 


مائدة كوبت أشتاقها القيت ف نيا بالدياات 
أرحنمى متها فقد غنفكشها للدي فيه سورة ممخطاف 
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لكلو وق هس غليه الذناجد: ترك مد لثافى يؤووه القكان وفيى وكاس الم أ 
والقلبيرن كلها" القن بتعارزة "هلي ١‏ الروفة ا العيوة لوقه قر مسعروةة اف اعضو ا ا 
مختلفة اف قصنينة الففان العزلية فاجنا نا تكوق لفظلة خارفة مقل اللقطة السنايقة للخلوئ 
والذمات هي سرااناة تكو افظرة تكد ميخ كيزنة جنقملة "| لقاع مدو" للوفنت: الفحومي وما مكاولة 
من موقف تجسيدى مصور فيكون النمى بأحدها نموا بالموقفين فى وقت واحدء 
ولننظن الى هذى اللقظة الث يتكسية أفجها محص القتك ويواعتهمن خلال الها ذا لكمور» 
يقول فى قصيدة إلام التجنىأ''')؟ فى ديوان أشجان الليل: 

هبينى امرأ فى قبلة الوحى قائما طوال الليالى قانتعا يتهجد 

ران تنمدا يوحافه ف مقع . مامه مور نعي ل يمر 

ونادى ولا من سحيب نداءة وضل ولا من فى الدياجر يرشد 


أله يعتريه الشك لحت فاتل؟ ألا يحتويه اليأس واليأس ملحد؟ 


والطريق الذى سلكته الصورة فى نموها لافت للنظرء فقد بيدأت من أيبعد نقطة 
متخيلة ثم أخذت تزحف رويد رويدا حتى التحمت بهدفها؛ فحين يتعلق الأمر بالشك 
ابوه على الذمق للوئلة الأولن هشورة االشاسك الذى مخ شناته الحنوح إلى انقو 
ولكن الح بن وا ضوا عك "الك !لقن تقو الا سك قد إلى دالبل تقس ين 
التشين فى لوقك 11ها قراغ هنون اللكي: الخلهن ونفا وكلا قن 

وأحيانًا تتحول الصورة من خلال النمى إلى رمز مستقل لا يمثل الطرف ال معنوى 
فيه إلا الشرارة الأولى» التى ينطلق بعدها الطرف الحسى ليكير وينمى ويتحول إلى صورة 
من لحم ودم. ومن ذلك الرمز للحب بالطفل وهى رمز استخدمه العقاد فى أكثر من موضع 
فى دواويته وأصله وشاع بعد ذلك فى الشعر العريى الحديث فى مدارسه المختلفة: 
يقول العقاد فى قصيدة «موت الحب» من ديوان أشجان الليل!"'"): 
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غثالة اه عير فيلمنا تكح البلوف نةورونراة 
اقيق ارصموة لبدو كلا عزنى فى مطلع الشمس هداه 
كنت ١‏ خيهرة لليض كلفينا لجت السيسرة بى تحت دجاه 
كنك أرجسوة لأمس: لغييد ولاس لك :5 مكم معواة 


١‏ ا 


حين يقول فى قصيدة «يعد عام» 
حبري كوامن العسر دوه ذلك الطفل الذى أكمل عاما 

ولاعك أنه ا" الويطة الدع مه ا لدان فى اسمطووة لمن كن ناو وك 
واستفاد منه شعراء المدرسة الجديدة. فكان مصدرهم.: ولم يكونوا فى حاجة إلى 
العودة إلى الرمزيين الأورويدين ليقتبسوا منهم هذا الرمز كما يرى بعض التقاد(؟'') 
فى تعليقهم على قصيدة «طفل» للشاعر صلاح عيد الصيورء والتى تثمى نفس الرمز 
القفم" ا لتقظة: الماك موقتل و امقوا نضن الي ا 

ومض الشعاع بعينه الهدباء ومضته الأخيرة 
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قن 1 "الس وقه كه تاها التعرئ في الكداؤعابه الدؤلة القصغيرة ننه العقان: 
والكق تكن لكاي [الدككدن سو لعا ترم معقيكر ١‏ كلرو ورين تل النتام لقف مهاد قلي 
اللغة فى مستوياتها المختلفة سهولة وجزالة» واستعانة بوسائلها النحوية الجمالية فى 
التتاعدوكل :لل ساق حمق خاذل الره والضبوورة" لصيس ة سبواء هذهيا “زاك :ا للقطات 
التنافظة كلك الت تكتتا من الى قسيمين:: العفونا فز انوا فلحة يزع حاولا لساول 
الحين الخاريي 

فى هذا الإطار الفنى تتحرك المقطوعات الغزلية القصيرة عند العقاد فتشع ضياء 
وتحلق أحيانًاء وتقصر عن ذلك فى بعض الأحايين ولكنها فى كل الحالات: تصدر عن 
نفس شاعر كبير. 

لم يبق أمامنا إلا أن نقترب من مناخ القصائد الغزلية ذات النفس الطويل نسبيًا 
وني تلك التسصحاقي الت تخيج هن إطنان:[للعطلة الفنؤلينة اللضددة إلى طنان! الخ 
والجمال الأوسع الذى يشكل فيه الجمال الأنثوى واسطة العقدء فتبقى القصيدة لذلك 
غزلية رغم تحليقها فى آفاق متعددة. 

وهناك رابط قوى يقيمه العقاد فى فلسفته وإبداعه الفنى معا بين مناحى الجمال 
المختلفة فى الطبيعة ومن بينها الجمال الأنثوى» وهو يجعل العشق من ثم ليس دافعًا 
فنحسن إلى التوالد والاتصال الحسدىئء وإثما هق داقع كذلك إلى الإبدا ع القتن قي 
ذاتة: تقول الفقان فى إحدئ مقالاته المبكرة التق ضعها فى «ساغفات نين الكتنت 7 
وكانت بعنوان: «الغزل الطبيعى»: «ليس تأثير العشق بمقصور على العلاقة النسلية بين 
الرجل والمرأة, ولكنه يمتد إلى كل غريزة سواء كان لها ارتباط بالشوق الجنسى أم لم 
بكو حويدها عاك لكادى برق نتيا ولميوك تدر اميتي ناكا ا وك فيا 
الغرائز الغيرية التى تقوم عليها علاقات المجتمع؛ وأن ينمى الأذواق النوعية التى تترجم 
عنها الفنون الجميلة من شعر وتصوير وغناء, ولذلك كان أهل هذه الفنون ممن لا يستغنون 


عن العشق, أن موت عاطفته فى نفوبسهم يميت أذواقهم الفنية». 
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إن ذلك التصور الفلسفى عندما يتحول إلى عمل إيداعى فى القصيدة الغزلية قإنه 
يعتمد على امتزاج عناصر الجمال الثابت منها والمطروح للتثيت والتغزل؛ ومن أجل هذا 
فإن القصيدة قد تبدو للوهلة الأولى مشكلة من آجزاء مختلفة بعضها يمتد فى عالم 
الطبيعة أو عالم الحيوان؛ أى عالم الطير, والبعض الآخر فى عالم الجمال الأنثوى, 
وليس هذا لجوءا إلى ما كان يعيبه العقاد على حافظ من أنه يخلط الأغراض فى 
قصيدة واحدة:ء فكأن لديه قطعة من الحرير وقطعة من المخمل وقطعة من الكتان؛: وكل 
منها صالح وحده لصنع كساء فاخر نسجه ولونه؛ ولكنها إذا جمعت على كساء واحد 
فتلك مرقعة الدروايش"''', فالعقاد فى هذا اللون من القصائد الغزلية, كان يستطيع 
أن يأكخذ من خيوط القطع المتلائمة ما يجعله يشكل نسيجه المستقل. 

وتلمع تيكاتك سقط + الكداهنر الله عق تحير الاخرعن نو ادا اف 
فى صورة موجات مستقلة تأخذ حظها من النمى والتفضيل والتأمل قبل أن تندمج 
اندماجًا طبيعيًا فى الموجة المحورية للقصيدة؛ وأحيانًا تأتى فى صورة لقطات سريعة, 
كل لقطة منها تنتمى إلى أفق قايل للنمو فى ذاتهء ولكنها تصب مركزة حول نقطة تلاقى 
القصيدة: ومن هذا النوع الأخيرء تأتى هذه اللقطات المركزة فى قصيدة «اليقين» 
من ديوان «أشجان الليل»("') حيث يتيقن المحب بعد فترة وتردد» أن الهجر قد وقع؛ 
فتتلون الأشياء جميعا أمامه بلون اللحظة التى يحسهاء وتسعى العناصر جميعًا 
لتحاوره أى يحاورها: 


سل الصبح كم ماريته كلما بدا 
سل الليل كم جافيته كلما سجا 
سل اليل كم أنكرته كلما جرى 
سل الدار كم ناشدتها القرب راجيا 
وتطلبه منى جفون تعودت 
سل الروض مطلولا سل الفقر صاديا 


ولم يبد فيه ذلك الوجه حاليا 
ولو ارتقب فيه اميت المزافيا 
ولم ألق فيه ذلك الحسن جاريا 
وأرهفت فى أنحائها السمع جاريا 
على البعد أن تلقاه فى الحى اتيا 


فالعناصر التى أتت إلى محور القصيدة بعضه يباين بعضا فى طبيعة ما يعطيه 
من الأحاسيس الأولى. ومن هذه الناحية؛ فإن الصبح يباين الليل» والروض يباين القفر: 
والنيل الجارى يختلف عن الدار الثايتة» لكن الشاعر العاشق يوجد الصهر يينها من 
خلال اتخاد ذاته محورًا تتجمع عن الدار الثابتة؛ لكن الشاعر العاشق يوجد الصهر بينها 
من خلال اتخاذ ذاته محورًا تتجمع عندها فى مأساتها كل مظاهر الطبيعة من ناحية 
ثم من خلال المواجهة مع هذه العناصر والتى تختلف من عنصر إلى آخر على التجو الذى 
توضحه الجمل التالية لكم الخبرية فى الأبيات. فالصبح إذا بدا يماريه؛ والليل إذا سجا 
يجافيه. والنيل إذا جرى ينكره.. إلخ وهكذا يستطيع الشاعر أن يحول درجات التباين 
إلى درجات التحام فى لوحته الغزلية التى تساعده على ثباتها عناصر الطبيعة. 

فى بعض القصائد الغزلية تستقل العناصر الجمالية إلى حين. ثم تقدم نفسها وقد 
اكتملت إلى العنصر الرئيسى وهو عنصر الحب والجمال الأنثوى لكى تزيده تألقًا ووضوحا, 
وقد تكون هذه العناصر ممثلة فى الجمال الطبيعى من أزاهر وأغصان وأشجار ومياه؛ 
وحيوانات وطيور وتلك تقود خطى المشاعر انطلاقًا من الجمال العام إلى الجمال 
الفتاس نوين الحيفان القاس الى الشمال اللكادى» وقو كوه هده العخاضى نسار كن 
بواعث النشوة الطارئة لكى تخلص إلى الحلم بالنشوة الدائمة» ويتمثل هذا التصور 
الأخير على نحو خاصء قى المزج بين الخمر والحب»؛ وهو مزج عرفه تراث الشعر 
العزبى::وتراكضت حفن "خلال متاق القصاكك فيه طبقات طن المتحة على ااختلاف:دريجاتها 
تقود فيها الخمرة دائمًا إلى آفاق الحبء بدءًا من تلك التى تعنى بالرمزين (الخمر والحب) 
مستواهما الظاهرى الماآلوفء وانتهاء بتلك التى تعنى بالرمزين مرحلة من مراحل الحب 
الإلهى الصوفىء ومن ثم فلا غرابة فى أن تشيع نفس الصور فى ديوانى أبى نواس 
وابن عربى» أو ديوانى الأعشى وابن الفارضء وهى تتيح لكل عاشق أن يصعد بالخمر 
إلى الدرج الذى بيتغيه. 

اتبع العقاد هذا «التكنيك» فى بعض غرلياته؛ ومنها هذه القصيدة التى ترد 
فى ديوان وهج الظهيرةا"'') يعنوان كأس على ذكرى» حيث يدور المقطع الأول منها 
ات صو المي 
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يانديمالصطبلوات اتيج اللا الك يات 
والتحيه الديجع بحاس سيق تا اشدييياة 
ومن خلال هذا المقطع يتدرج إلى السمات المشتركة التى يمكن أن تجمع بين 
وهى سيك العغوححيت باللون سنى اللبومحسات 
وهيى تع الدكداي ونين ٠‏ ٠اليفس‏ ايد الستحتواك 
استطاع أن يشى بما سيئول إليه. يربط المقطع على الطريقة القديمة فى حسن الانتقال 
بالمصبوب»؛ فينسج من كلمة «هات» التى كانت قافية البيت الأول؛ مفتاحا يريط بين المقطعين: 
هائينا واذ كر حميت النفسن ياحنين تقباتي 
ودع التلمسيح واجهر باسمهدون تقاة 
صفه لى صفه وما كان بمجهول الصفات 
صفه فى قلبى لو استطعت وترجم زفراتى 
والمقطع من خلال هذا يصب فى المحور الرئيسى وهو الغزل؛ من خلال التمهيد 
ا )ا 
معنى مألوف فى مثل قول أبى نواس: 


ألا فاسق عر دون لر يق اين 2 .لشفي هرا اذا امكو اصهر 


وهى عندما يخلص., إلى قلب المقطع وقد تخلص من صور الخمريات أو مزج بينها 
وإلياسها للمحبوبء؛ يندرج الشاعر من هذا إلى طرح مجموعة من الصور التجسيدية 
للمحبوب وهى صور تطرح على مستويين تعبيريين» أولهما يطرح من خلال الصور 
أتري البق عنةفي امط يتان الحسيحكات 
أترى أملح مسن خطراته فى الخطرات 


أخرق امن من كاحي ل الصعدات 


ولعل الذى يمكن أن يلاحظ على الصور مع جمالها؛ أنها مستمدة جميعًا من 
موروث ثقافيء أكثر مما هى مستمدة من تأمل فى محبوب يعينه. وهى تتوالى كالصور 
المستعارة المألوفة» تبدو لعين القارئ وكأنها صور بلاستيكية؛ أى صور «موديلات» تقدم 
المقاييس النموذجية فى الجمالء أكثر مما تقدم تموذجا حيًا له, والعقاد نفسه أشار مرة 
اليختكرة والسرقع القالي افج الخال الذي ععلو د خوط فى 13قه الفويظة نقا كل 
معها الرؤية فى عين الشاعر فهو يقول فى إحدى قصائدوآ'""ا: 

أأهواه أم أهوى خيالاً تعلقت به:تظاتقى فى :صفحة القدماء 

ثم تأتى بعد هذه الموجة من الجمل الاستفهامية الانشائية» موجة أخرى من الجمل 
الخبرية: وكأن الصفات التى كانت تطرح على مستوى التساؤل أصيحت موضع تأكيد 
على مستوى الإخيار: 

ذهبى الشعر ساجى الطرف حلو اللفتسات 

وهذا البيت تذكر به أبيات قالها على محمود طه قيما بعد على نفس القافية فى 

قصيدة «الجندول». 
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وتتتابع بقية الصفات الخبرية على هذا النحوء حتى يبدو المقطع وكأنه قد تخلص 
من آثار «الخمريات» فى المقطع السايقء أى انتشى بها. 
لكن المقطع التالى لا يليث أن يعود إلى نفس مفتاح المقطعين السابقين» ومن ثم 
يعود إلى الخمرء لكن لكى يمزجها هذه المرة مع المحيوب فى مقطع واحد: 
هاتها باسم حسيبى تجباذا :الله اعسنيداتم 
قائينا عكر الوكون. -وضف العدب نات 
صفه غضيان وصفه لإعبابين اللمهدات 
فيقون هذا المؤم الشاعو إلى حميا تزكن الحدين تسل مرة شري من الخصن الى 
صفات المحيوب ويمتد التذكر إلى القسوة التى علموها له؛ فإذا بالخمر تعود مرة أخرى 
إلى الظهور فى المقطع, لا لتذكر بالحبيب كما فعلت على امتداد القصيدة؛ ولكن لتساعد 
علموه وهو لا يعلم فنعا كحيسيد : العتتواة 
ليتنى علمته الوصل وتكذيت الوشتتاة 
فيتفحة ين السك تتبن شاحت 8ت دير باق 
قاديجا مم نقهاءو اففييزق فى طاذقا نب سيحر اق 
عجنب تمعن امستحييا مات سوهرزى ولا ورا 
الدراويش» وائما تيذقى وقد تداخل النسيج فيها وأصبح لها «ماء» واحر يمهد كل عنصر 
فيه لتاليه ويحمل أصداء سايقة وتكون للقصيدة من ثم وحدة خاصة: فلا هى تنتمى 
العخ سين :الأول ولا هي تاقصل عنيا :و | قبا فيزن العناسكن حني] فشكن منها 
ع امون اه الصو ة 4 الور يفيل كيس الشسن:. 
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النمو والتقايل ف معمار التصيدة 


موذج من خليل مطران 


عاش خليل مطران حياة مديدة دامت أكثر من ثلاثة أرباع قرن» وغطت فترة 
حيوية من تاريخ النهضة العربية المعاصرة تمثلت فى الريع الأخير للقرن الماضى 
والنصف الأول للقرن الحالىء؛ وامتزجت بكثير من المواقع والأحداث التى أثرت فى 
جوانب مختلفة من هذه النهضة. 

ولد مطران فى سنة 14175 فى بعلبك بلبنان من أسرة دينية مسيحية:؛ وتلقى 
تعليمه الأولى فى بعلبك؛ وزحلة "جارة الوادى' قبل أن ينتقل إلى بيروت ليكمل دراسته 
للأدب العربى والفرنسى فى الكلية البطريركية. ويتتلمذ فيها على الشيخ إبراهيم 
5 وخليل اليازجى؛ وغيرهما من علماء لبنان الذين كانوا من أبرز سدنة الثقافة 
الغرنية لذلك العضوس: والتى كانت تعد. من بعض الزوايا وعامة يتكن غليها المحضيع 
اللبنانى لتأكيد عرويته فى مقاومة الوجود التركى أنذاك. 

فى هذا المناخ تقتحت شاعرية مطران فكانت قصائده الأولى قصائد وطنية ترددت 
أصداوها فى بيروت فى أوائل العقد الأخير من القرن الماضىء ورددها المتظاهرون من 
القكناب هما تحمل الأخرالناكتي القويهن مرضي هن الى اليتضيرة فى :فتن مدكرة 
قتوية | لى رسا نيدي خيك لضن نوا افون 1 نا كرا نل كتين مو زليه 
بالتيار الوطنى فى العالم العربى: واكتسب فيهما كذلك اتصالاً مباشر بالثقافة الفرنسية 
التى كان قد استوعيها خلال مرحلة دراسته فى لبنان» فتوثقت صلته بالأدب الفرنسى 
واتصل بالحركة المسرحية؛ وساعده ذلك كله فيما بعد على أن يسهم إسسهاما فعالاً فى 
إقاية [اتكضيون سي الأدي الكريي الفاضبوؤيوة الآد ات وروي 


105 


كن كط أكجشكرةة | لى اوش انول فى من 4557 3 كدان نهغر وط له 
شان فى ذلك فيان أنياء الشناء وتفكزية: ازاك الحصدر»نعيف يكزافو امتاخ الذئ يمكن 
من خلاله أن يتم التفاعل والمركة الحرة فى وقت واحدة. 

ولا يلبث خليل مطران أن يصبح وجها بارزًا من وجوه الحياة الأدبية فى مصر 
وأن يظهر من خلالها لبقية أرجاء العالم العريى. وسيكون ميدان الصحافة هو مدخله 
إلى الحياة الأدبية حيث يعمل فى صحيفة الأهرام ثم يتولى رئاسة تحريرها؛ ثم يصدر 
هو مجلة أدبية بعنوان "المجلة المصرية" وتستمر ثلاث سنوات ويصدر يعدها جريدة 
""السنوافري" االسدوية" الت نكي لحو لعسيو ةم مطل نوها نظرا و تكفا السعهافا 
محترفاء لكى يواصل الحياة الأدبية كاتبًا وشاعرا ومترجماء ولكى يثرى من وراء 
هذا كله الحياة الأدبية بإنتتاج رائّع يترك يصماته الواضحة على النتائج الأدبى 
فى الفتؤق العتجوين: 

كنوع مظنا نالحد الذرل قن قدو الشسزيفة 1814 وطن كفذية تكؤرة قصبيرة 
يكيرما النكان حبيكة هافية فى طلم "القوق انع ل سان القتهيدة الغروية تيك 
وتوالكيقية تسا دهف “في السيولف أى العام فى 7الليطا فلي المتابيييا فوت وها كان 
أكثرها لذلك العهد - حتى ضمها جميعًا ديوان كبير من أريعة أجزاء اكتمل طبعه 
سموتاف» 

ويرغم أن الجانب الشعرى فى حياة خليل مطران بمصر هو أشد الجوانب ظهورا] 
كيه يكين اسفه دانما كواكق الكحدي حمل شان الدوسشة الفزكينية الذذت ا العريين ققد 
القادنةضادة مق هذى الذاونة نون سور زوين العقا نس جممل انها اللدوسة الامكلد ره 
وحيث يظهر اسمه كذلك فى مصاقف كبار شعراء العهمصر من حملة ألقاب 
التكريع المعيزة:.وفى :هذا الإظان:فيق اعد الشبعواء الثلاثة شوقن مير الشعراء 
خافن تناع الخ #«ومطران ناهر القظ دي وتكتي كلك امسن كوا ف لدوينة نولاق 
ورئيس لجماعتها. 
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ويرغم هذا كله فإن إثراء مطران لجوانب الأدب العربى الأخرى لم يكن أقل اهمية 
من الشعرء ويمكن التحدث عن ريادته لفن "المقالة الأدبية" المحكمة التى لا تعرف 


عكري شفافة 


ولعل إسهام مطران فى مجال المسرح العريى يمثل مرحلة أساسية فى تطوره فهو 
دون شك رائد مدرسة الترجمة الأدبية الراقية للمسرع. وهو الذى نقل روائع المسرح 
العالمى من مجرد كونها حكايات تسلية يتصرف فيها المترجمون والممثلون لاشباع رغية 
الجمهور إلى كونها نصوصا أدبية راقية يتم نقلها بأمانة ودقة وشاعرية» ويبذل فيها 
المترجم جهدا إبداعيًا يجعل النص المترجم نصا أدبيًا فى اللغة المترجم إليهاء كما كان 
النص الأصلى نصا أدبيًا فى اللغة المترجم منهاء وفى هذا الإطار تبرز ترجمات مطران 
لروائع شكسيير مثل "عطيل وى 'مكبث” و"هملت" و'تاجر البتدقية" وكذلك ترجماته لروائع 
المسرح الفرنسى مثل مسرحية "السيد" ومسرحية "سنا" لكورنى ومسرحية "هرنانى” 
.لفكتور هيجوء وهى كلها ترجمات مازالت نصوصها تجد كل التقدير من المشتغلين 
انوع النشضن الأدض كل سنو سوريما نهدي الاقنار تهنا كذللة: إلى أن اقتفها ومطران 
بالمسرح لم يقف عند حد الترجمة: وإنما تعداه إلى الإسهام المباشر فى تطويرة؛ 
حيث كان أول رئيس للمسرح القومى عندما أنشئ سنة ,١15570‏ وقد استطاع من خلال 
ذلك ألا معو طرزة الازتماع ميق (الأزت الزاقن والسكرت الهان. 

01 غَندنا اللافطراق القباغين الدق :توق أن قف هنا أفناح والهده من فصا كله 
كاتنا كوه ف فسكرا ! لراسيفة كوف قن الهود الأول لزن فو السظر ا ورشنة اق 
وهى اهتمام الشاعر بعواطفه الخاصة وقراءته المستمرة فى أعماق ذاته؛ وانشغاله 
بخيايا نفسه؛ ثم قدرته على تصفية ذلك كله من شوائب المباشرة؛ وأصداء الأحاسيس 
المتعجلة, وتقديم قراءة شعرية لهذه الأحاسيسء وإذا كان هذا "السلوك الشعرى" أصبح 
يما يعن.سألوفا لذن قراء الشعن» فانة كان فئ هذه اللحظة المبكرة من تاريخ التيضة: 
ارتيادا لأفق جديد. 
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م فقاو لتصمداك] لنات ةر داس عد الف الأر لجن اسزا مكار قات 
الشاعر يعمد إلى تجميع أربع وعشرين قصيدة داخل الديوان يضمها جميعًا عنوان 
واحد هو: "حكاية عاشقين ثم تبعها بعد ذلك عتاوين قرعية لكل قصيدة على حدة: 
كا اق دا لخسوةة ورا لصف زا ركس رهن تعدو ردقيه له ررك فيا الستافيي 
نفسه عتدما مر بتجربة حب عاصف وقصير فى الخامسة والعشرين من عمره؛ لم يقدر 
له لواحيف هار ته لاسن ةلقاع وكلل الفناسن درا" تمض على خهول 
هذه التجرية حتى نهاية حياته. وسوف نقف أمام واحدة من قصائد هذه التجرية 
وهى لوو تال نت در اي جا ناه كنوه كنا و 

يصدر الشاعر لقصيدته يهذه الكلمات: 

'اشتد المرض على الفتاة فأودى يشبابها ونعيت إلى محبها فيكى واستبكى عليها 
داعا الا 


مثال فى مراأة 
محر ابا صوق مواق ححيي. ‏ كن ليباه تنتلق سبي 


بااممحد ببح كين بالق ٠١‏ لو حاتت اناه لم حي 
والآدبتاً مخلد الفزع نسحاب انز لا تمع 


حيابذكر معاهدالحُب 
يم ال يب 
روح ين فى روح يظللنا حوري فى تحور يكللنا 
مس نين تعاذلة ال حيب 
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اتاو كسار تين د شيحها ملكين تاج | اده ام متفيي 
اح جبر اع ستسايسيعه ‏ بوالداتحه عضينيتها نيا 
ومحري باعسالعي] : لحب 
كار كيان اكب ةا الفحياف السنردرين جبيورعيا 
لحن سي ان مفتح يسنا 5 شك 50357 
إخفاتنا فى المطلب الصعب 
نار الغرام مم الندى العتجداتب 
تعيث موحد على در نلف عليهينا عيبر اليد 
أ 85 يديا والشحية والأقتر2 وِتَخَلفْ الباقىمنالخهبر 
وكتشزى رنيس ف كير لذى لني 
فكا بجنا الملكانت مانعهما وكأنماالملكانماحكما 
وكساغا العيوران منا سكيع - 1 مبعيا رن واهم وهمبا 
وكأنا الرو عجان هنا اعستلفا” #وكبانها الإل انها تمدقا 
وكأعا العمف ةناها اعنتهد الدهر كرب حمييامدانة 


ما البتر فا الماضى إلى الكذف 
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ولتجابفى التره فيو مهيا بإمما كتشيربة فالترغنا 
والمبُّتعين إذا الهرىانقطعا ‏ لَطْفالجممهماكماجمعا 
اك م 01 الحلم بط اسم الطامر التسمعم 
كا تبراح لرييحية العلام ‏ ليت قبينة فريس الم 
عميت سنال ة تيرب 
تستوة و قبانة عبر يهو احبر الضتوفي شريييا 
ا اش ا 80 للك 2 اكد 
فقدالنتفوس عذوبةالأمل ‏ فقدالعيونالنوروهوجلى 
تحير استرووامم نوين تند النش الداع عجر 
الاطياءها يقفا على الرحت 
برفقدمحرورالفؤادظّمى 2 قطرا يبيل وار سم خضطرم 
بن مد مسج شاع نا لالد اميسال ةسهييابةالجيسقهم 
#سيحتوانة الل رقتسيل بالطحي 
ماتت وكل ضاحك جذل 2 ماللورى ولوت من جهلوا؟ 
لاثتي ستحب _جبا و ااحيشلن ‏ اين ييا التلطف ولاق 
والسيحانيسا وطيبارة القلت 
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والتروض رالبتب اليد سيم والظحي تمي تسينية والنسم 


والزرطو وا فيان ابن عب 
كنلك الينام برتقي اباك لنيطييات فى تمدقا 
فلل التموعميي ا وكير دا عثن 1[ تحبا يسا عوراها 


أبجعالدمبيوع تدرهة التسحي” ال واشسمييام يميت دين 
ولدن وياض لان تكه يمعي ".لين بعيند فحيزادها اهيبي 


السكييي ف تبره ون لتحي 
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ا ا الك ولمع سحياذة أن ع ولا اطترن 
مو يساق لو شكين ليسي "ناك المحطي وعدي 
بة باتني اهل ولام يهب 
مرت بهذى الداروانص رفت والناس تجهلهاالْطقت 
ماخطبهوفى وردة قُطفت>)- منروضةأوبانة قعطقت 
ف عتجزان تسحابهها ارت 
كاك لجار ياه توك سبحب سيوسييا تيد 
ميناوسنالرتيييا ع 
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هذه القصيدة تنتمى لفن عريق من فنون الشعر العربى والإنسانى هى فن الرثاء 
والتوجع على الراحلين: وهو فن شاع فى الشعر العربى وتميز منه نوعان يتياعدان فى 
كقووون الالطافيوا قاع الها هاا مو مي التمسية الت كفي قلف رحن المعيا عن 
والويهة اولي وى نوا لاكشاو كووب كتوو مق تهدا فل الرقاع 'الرسهنة كاف عدون 
فونتانها من تحنافد المدك "الوشفتة أدوقة اكنان حكن النفان القيتاء الى أن القوق 
الرئيسى بينهما هو أن ذكر صفقات الممدوح تكون بصيغة الحاضر "أنت" أما صفات 
المرثى فتأتى بصيغة الماضى 'كنت". أما النوع الثانى من المراثىء فهى الذى يأتى 
اسكتيانة عدون تاسوه وفك افر الكزيوى الكتيي يخ القسنا ندا لحملاة هذا 
الأظاو مكل قفداته الخدورات فى رقا | كنها واي ذقني لودل فو ناه أ راقيه وتاك 
ابن الرومى كذلك وجرير ومحمد بن عبد الملك الزيات ومرثيات عيد الرحمن صدقى 
وعزيز آباظة فى زوجاتهم. 

ومع أن قصيدة مطران تنتمى إلى هذا النوع الأخير المتسم عادة يصدق الشعور 
وحرارة التعبير عنه: فإنها تنتمى إلى نوع آخر منه أكثر حرقة: وهى رثاء المحبوية 
"العذرية” قيل أن ينعم المحب معها بلذة العيشء وهى الحرقة التى كانت تدفع بالمحب 
إلى الجنون فى التراث العذرى؛ وكانت تدفع بالمجتمع إلى أن يتقيل هذا النوع من 
الجنون ويعترف بما فيه من لذة الفن. 

مكار ]رد نكن التمتدوةة ‏ لجنو 1" وقلاف ويكوها نظلا عو :تلقث انكلو قر ها الكترة 
المبكرة من أوائل القرن» فالقصيدة العربية القديمة, لم تكن تعرف عنوانًا لها إلا 
موضوعها أو قافيتها فالحديث يجرى عن ميمية المتنبى فى عتاب سيف الدولة أى عن 
همزية أبى نواسء أو عن قصيدة الشريف الرضى فى مناسبة معينة وحتى عندما كانت 
تذكر القصيدة بكلمة مختصرة مثل قصيدة "عمورية' لآبى تمام فلم تكن هذه الكلمة 
عنوانها وإنما كانت موضوعها, وهذا التقليد هى الذى جرت عليه القصيدة العربية فى 
عصر الإحياء؛ فلم يؤلف عن البارودى مثلاً الختيار عناوين لقصائده؛ ولعل مطران كان 
طن وا شق أشاتع تقلينةاكتداى عدوا نب مسشكل القضيدة :وهو التقليد الذى اصع الآ 
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وكا اناه تمق ركان التمييةة ولحل من كران سهد ا" التملنن أبقا كر اعفان 
عنوان رئيسى للديوان بدلا من اقترانه ياسم صاحبه كما كان متبعًا فى القديم؛ وكما 
ظل حتى عصر مطران وشوقى وحافظ الذين سميت دواوينهم بأسمائهم. 

نا "انعفر لني كما يه مطرات لمر لقتسي رسن قال ف من ا قو ا 
تكثف مرك و مو وف لخصن التحرية من خلون الإاشارة إلى متصيريها الركسبيين 
وهما "النموذج" و"الزوال". ومع أن الترجمة النثرية لمحتوى العنوان تقول إن المحيوية 
فى الدنيا كالصورة فى المرآة وسرعان ما اختفتء فإن التعبير الشعرى عن هذا المعنى, 
سواء فى عنوان القصيدة أو فى خماسيتها الأخيرة: جاء وقد تعددت جوانب إشعاعه: 
فالكلمة الأولى "المثال' يتم اختيارها من بين مجموعة مفردات تعير عن الطيف الذى 
لوقك لبي لتموفةه و اللقة ته |" القسمان حكن تاقوا لكنيز: كالضدورة والعليت: 
والخيال: والمثال: لكن كلمة "المثال" من بينها تشف عن معان أخرى: فهى تنتمى إلى 
عائلة "النموذج الأمثل" و "عالم المثل" ى "التمثال المحكم' وغيرها من التداعيات التى لا 
تقف بالكلمة عند حدود انعكاس صورة عن حسد مصقولء وإنما تشف عن أبعاد هذه 
العدير 8 :تق بن قدو تهري ١:‏ تنه الصدونة اللقالية فظن طرنا بو كرا ] فنا وكتمل 
لاأكرقيا ا نكا سيا ماني طم وسهون ميوت اتسين الدى كان الم يكم انون 
صدى وإتما كان العالم المحيط به مرآته التى تجلى محاسنه أينما كان. 

تعتمد القصيدة فى بنائها على عنصرين رئيسيين يغلفان إطارها الخارجى, 
وستركفا: الواكلية : ونوا نالك فى سمراف «الكرها الصعور ة الكرنة بن الكلفسات 
وأدوات الريط والجمل الصغرى والكبرى حتى تصل القصيدة من خلال هذا كله إلى 
وله" لقين لوانقى تعن اطلقبيا وعدا التتصيو ا ندهما» التدووالتفايل» 

وتكزى كتاهرة الكمو ف خرن الشاعى كل الاككزان الكووسي دو فيه اللدو + 
المنشود فهو يجمع خيوطه الواحد تلى الآخر ويصل به إلى قمة يظن يها أنها نهاية 
المطاف ثم ما يلبث أن يضرب عنها لكى ينتقل إلى قمة أعلى» ويستعين الشاعر على ذلك 
أحيانًا ببلاغة الصور المتجاورة التى تزحف فى نمى مباشرء وربما ظهر ذلك فى المقطع 


1/73 


الثالت والرابع والخامس من القصيدة»حيت تيد :درجة التقاري المنشونبيين الحبييين 
فى صور متدرجة؛ فهما قد كانا ملكين يجللهما فلك واحد؛ وروحين تظلهما روح واحدة؛ 
ونورين يكللهما نور واحد؛ وقد يلاحظ أن هذه الصور التى ضمها المقطع الثالث فى 
دوائر الملائكة والأرواح والأنوار وهى من ناحية ثانية صور تخضع لقوى أعلى منهاء 
فالملكان 'يجللهما" فلك؛ والروحان "تظللهما' روح والنوران "يكللهما' نور ولهذا جاءت 
الماك المعيرة عن الصوي مخ التاخية الخصونة "مولا نه" زاتما فى هذا المقطع 
لكننا عندما نلاحظ المقطع الرايع. نجد أن النمى يتقدم درجة, فصورة الحبيبين هى 
صورة 'ملكين وهنا يتحقق النمى على محورينء فهناك إمكانية اللقاء المحسوس بين 
الملوك لا المعنوئ فتقظ كما :كان الشسان :فى اللقطع السادق:وففان اللتكال من حنالة 
الفبوكة لوحم فته زوالقى: القند تحدو ااشركل ال بج فى را احتسدووة "اسايق 
إلى الصورة المهيمنة التى تجعل الدهر فى هذا المقطع خادمًا يرهيهما وتجعل السحب 


طلي اق التمبو سوق يل نداة حويقة و الكخاع: الممايسح تهون الفا مسن 
فيما بعد) ففى هذا المقطع تبلغ صور التقارب المنشود مداهاء لا فى صورة واحدة: 
ولكن فى ثلاث صور جزئية متتالية تكون معا "حزمة صورية" فالحبيبان» غصنان فى 
دوحة يل زهرتان داخل الغصن بل حيتان داخل الزهرة. 

بر متسحتية توافتم 3 تجا واتشجا نتن إن تعناه سيا 

( نار الغرام مع الندى العذب ) 

وينيغى أن نقف قليلاً أمام هذا المقطع؛ فهو من ناحية يمثل قمة حركة النمو فى 
هذ! الك بو التعيوة سيت يدن العفازن الثاى كان فى البدانة كان شهانا ين 
اللالكة والأرواع والأنواي وهنا مفارنا كهير را 'سوية الشاسلء وق مضنا ادوع 
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واكفان القفدو قراف الؤشر هوي شاول هوا امتفدل دو كي" اللكاوت العدوط الن ف 
الثقاري! لسن هي درحات من شل الحعو الك عو :تاه ين الإقتقال فى لطم 
الراتهق قبا اللتاوفكة إلى القنام؟ اللوك» روفي مكحت الكنيا سنن الى لقناة لعي دي 
الفردوسء وريما يلاحظ هنا أن هذا المقطع الخامس ام يرد فى موضعه تمامًا وأنه كان 
يحسن له أن يتبادل موقعه مع المقطع الرابع» حيث يبدى لقاء الإلفين 'فى الفردوس" بما 
تحمله كامة الفردوس من إيحاء علوى: لقاء أقرب إلى عالم المعنويات والملائكة والأرواح 
الذى يمثله المقطع الثالث. على حين يبدى لقاء الملوك أقرب إلى عالم المحسوسات الذى 
يمثله المقطع السادسء فكان أولى بالمقطعين الرابع والخامس أن يتبادلا موقعيهماء 
ليمتد كل مقطع منهما مع ما يشاكله. 

على أن هذا المقطع السادس أضاف من ناحية أخرى وسيلة من وسائل التعبير 
عن التمو؛ لم تتيعها المقاطع السابقة عليه؛ فالمقاطع السايقة؛ اتبعت وسيلة تجاور 
السحوو القع وص تكصنافك دجاه القري نمق لول لعائل: لك هذا لفطل لجنا إلى 
وسيلة لغوية مباشرة للتعبير عن النمو والتدرج؛ وهى حرف العطف "يل" الذى يفيد 
الأشية ان ككاتئقر ل هتما الفجى والقاكة 

والواقع أن البلاغيين يفرقون تفرقة دقيقة بين نوعين من دلالة "يل على الإضراب 
فهناك نوع يشيع فى الكلام للدلالة على الانتقال من معنى إلى معنى آخرء وهو ما 
يسمى بإضراب الإبطال؛ وهو ما يقصد به إبطال معنى الكلام السابق على يل" 
وإثبات معنى التالى لهاء كأن يقال: "توجه شرقًا بل غريًا” أما الضرب الثانى فهو ما 
بسمى بإضراب الانتقال: وهو الذى يستخدم فى إحداث الذنمو قى الصورة ويراد منه 
إيصال الإحساس بالتدرج بحيث لا يبطل المعنى السابق على 'بل' ولكن يتدرج به 
الفنان فيقدم للمتلقى درجة أعلى» وتشيع هذه الأداة عند المجيدين من الشعراء ومنهم 
افق الرومن 'الذى سكف هذه الأذاة فى قصضائدة امتتفاذلاً جردا “ومق الأفثلة الواضيحة 
على ذلك عنده؛ ما جاء فى قصيدته فى رثاء بستان المغنية» حيث يقول: 
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ان أسقيت من مدامعنا الدمع وأعقبت عقبة المطّر 
بل حقّ سقياك أن تكون من الصُهباء صهباء حمص أو جدر 
بل من رحيق الجنان تقطب بالمسك سلافاته بلا عكر 
بل من نجيع النفوس تمزج بالعطف وصفو الوداد لا الكدر 


أداة إضراب الانتقال "بل" عند ابن الرومىء من الدمع العزيز إلى الصهياء الصافية إلى 
رحيق الجنان إلى نجيع النفوس الممزوج بصفو الودادء. وهى كلها مراحل فى السقيا لا 
تلفئ: أخزاها أولاهاف ولكتها كندومها نموا شاعريا ممكما» واين الرومئ يعون فى ثفن 
القصيدة لكى يستخدم 'يل” مرة أخرى فى "حزمة" من الصور تعبر عن تصاعد 
إحساسه بالحزنء ويحثه عن أكثر الوسائل إيلامًا للنفس لكى يعبر من خلالها عن شدة 
حزنه على يستانء فيقول: 
أبكيك بالدمع والدماء: بل التسهاد, بل بالمشيب فى الشعر 
بل بنحول العظام محتقرا ذاك, وإن كان غير محقم 
بل باجتناب الشفاءء بل بتَوَخْى النفس ما يتّقى من الضرر 
بعد هذه الإضاءة السريعة على حرف العطف "بل" أداة النمو فى الصورة التى 
لجا إليها مطران فى الأبيات التى معنا نعود الى هذه الخماسية السادسة التى 
تستخدم ذلك الحرف لنرى دقة الانتقال بين الصور المتتالية» فالتعبير عن شدة التصاق 
جوءا مخ ليفك :والكنء يع أن كاذا'من قبل فين الخسابسياك الستائقة حسدين متقاريين: 


ملكين» أو نورين؛ أو إلفين... إلخ. 
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ومع أنهما أصبحا هنا جزءًا من جسد واحدء فإن النمو عن طريق "بل يحاول أن 
يضيق الفجوة بينهما أكثر فأكثرء فبعد أن كانا غصنين فى دوحة يصيران زهرتين فى 
غصنء ثم يصيران حبتين فى زهرة ليبلغا قمة الاتحاد والامتزاج. 

إذ "كاتف طوريقة النميو قن انط و يفف الشدريا ف سوفلة حن سراحل القمية 
وففى مريطاة لمعيه عن التقازي:" لاقووقي فى الانها زور ا لجسل لال تسا قا قروا ضهنا وق مده 
أخرى فى موجة جديدة: بعد أن تلقت الموجة الأولى صداها فى شكل موجة تقابل, 
يمكن أن تمثل الجزر فى مقابل موجة المد الأولى وتلك نقطة سنعود إليها عند معالجة 
عنصر التقايل فى القصيدة. 

وموحة التمى الجديدة تتمثل فى ثلاث خماسيات هى الثانية عشرة والثالئة عشرة 
والرابعة عشرة: وهى خماسيات يدور محورها حول أثر فقدان المحبوية فى نفس حبيبها, 
والخماسية الأولى من هذه المجموعة تقدم صورًا متوازية تمهد لموجة النمى. فالمحبوية 
كانت قرة العين فى القرب؛ وشقاء النفس فى الغياب» ومصدر الحيرة فى الترقب» وتأتى 
الكتبدانينينة القارقة كن تبن فلج بهذ« الالبعاس تنود اللشوو و روو في لقي 
والشاعر يلجأ إلى صياغة نحوية يربط بها المقاطع من خلال المفعول المطلق (ِفَقَدَ) الذى 
يفتتح به الخماسيتين الثانية والثالثة من هذه المجموعة وكان قد افتتم الخماسية الأولى 
منها بالفعل (فَقدَ), ومن خلال ذلك الربط النحوى يتم التفاعل بين المقاطع. 

وقد يلفت النظر أن الشاعر هنا يلجأ فى بناء النمى إلى نفس الطريقة فى بناء النمى 
فى اليكة الأول كت اللاحفية رد ! لى'السعوو ا لتضاورة الف نكيف مفيا القو 
تيم 3لله الله إلى 11 العكلقه دل ونسلة إخدران الاتعال كنا أشوونا مين فيل. 

أفا'اللويقة الأول فصر فى الخمالسمة الخافية يرو هذه اللعيوجة عوة تمان 
صور أربع بعضها معنوى ويعضها محسوس ولكنها تتجه جميعا إلى محاولة رسم أثر 
تاجات الققداق: وين تش الشتاعن فى حال القي :أن يصنهد هذا الس صتعودا ريه 
بحيث لا نضع قدمنا على الدرجة الثالثة قبل الدرجة الثانية مثلاً. وفى ضوء هذا نود أن 
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11 افون لقوية الام 
( ب) فقدان العين للنور. 
رج قدا العرير الجر 
( د) فقد ن الفتى للدنيا . 


وريما يقودئا التأمل إلى ملاحظة أن التدرج غير دقيقء» فليس فقدان العزيز للعز 
وهو الدرجة الثالثة أقسى من فقدان العين للنور وهى الدرجة الثانية؛ ومن ثم فربما 
كانت كل من الدرجتين أولى بمكان صاحبتها منها. 

فى الخماسية الآخيرة من هذه المجموعة. يتم بناء النمو عن طريق حرف إضراب 
الانتقال 'يل' ويتصدر الخماسية المفعول المطلق 'فقد” لكى يريطها بالخماسيتين 
الفروا رين ب فى تش" الإخلاوبتها رن لشاف تخت على ماس اتوي 
المشو اك فى الحسى زد الهين تال ١‏ تسوه الى تشمو كد ده كن اغا رذ كدر وهنا 
وا كلام تورك الخيناية نت هذا (الضنوة صرور كين 

) أ ( فقدان ظامئ الفؤواد لقطرة تل أوارة. 

( ب) فقدان المريض الأمل فى 

لوك اوري ود واوكاتن ‏ كاك يي ال 
خسف 0000 

امد الصبكور: [الكقناة تهون لحسيما فى موجتين من موجات النمو لتصور 
الاحساسين المتقايلين اللذين بخيمان على جو القصيدة وهما إحساس حلاوة القرب الطاغية. 
وهذأ التقايل مائل فى كثير من أجزاء القصيدة, وهشق يحدث نان بين خماسية وأخرى» 
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. أى بين مجموعة من الخماسيات؛ ومجموعة تالية لهاء وأحيانًا بين مجموعتين متباعدتين. 
رفون دا قدرخ تمتل كل وهنا ملسا لوكا تيو ف وق كوه ذلك لتقا يل ونا تاد شن 
داك خنج دقع في طرف التسوورى: كاسعو صمو لامديقة: لىالنيكولى الخاريسن: 
قبن شورها ]لي الاجقواه الداخلن كنا متحاو كمةلن 

ولأاضك ات التقادن الو سس رتكتل دن المتجواة وعدا شرن هها: 

كي 

(ب) كأئما. 

والمفتاح الأول فيهما يشير إلى الواقع الحلى الذى كان بينما يشير الثانى إلى انحسار 
ف الراقم وزوالة ومزازة ققداف وك فضيدن'الفتاخ الأول اربع كماسها ف[ 06 
كنا كقيه نو الذاكي اوفع افدداهة 240 حاتت الحسابيدة لحان ع 
افد ار :1ه نوق تدوع معقاتي التصيه على عر انه ١‏ لققا لت :امك دوق علوي يفي 
الأولى؛ والتى يمكن أن يطلق عليها "'مجموعة المد' وبين صور المجموعة الثانية, 
' والتى يمكن أن يطلق عليها "مجموعة الجزر" ونستطيع أن نتبين ذلك لى رتبتا صور كل 
محتوعة وفنا لوروكها ف الكصيدةة عل السو اننال 


-5١‏ ملكان حبيى تله السحدية 


و روحان فى روح واحد 


7- ثوران فى تور واد 


1- غصنان فى دوحة 
#-حبتان فى زفرة 
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ولقد يلاحظ أن التقايل هنا اختل فى موضعين. الأول عندما تبادلت الصورتان 2 
الثانية والرابعة موضعيهماء فحلت كل واحدة مكان الأخرىء ولعل الذى دفع الشاعر 
إلى ذلك: هو الرغبة فى إحداث الجناس بين صورة الملكين والملكين» وهى ما لم يكن 
يحدث لو ظلت الصورة الثانية مكانها وجاء الاختلال الثانى من فقدان المقايل للصورة 
الخافسة: وفى صنورة الإلفين قى. الفردؤس» ولعل ذلك راجع إلى حيرة هذه الضورة 
وقلقها - كما أوضحنا خلال حديثنا عن النمو - وترددها بين الاثنين. 

وإلى الصورة المحسوسة من خلال كلمة الإلفين؛ أو الصور العلوية المعنوية» من 
خلال كلمة الفردوسء وفيما عدا هاتين الملاحظتين يبدو التقابل قويًا بين موجة المد, 
وقويكة السؤووتشي الإشاره هنا الى أن هذا" التعليو لمتكزوه ] اقوعة عده الشهراء 
العرب» وقد سماه البلاغيون اللف والنشر' وفرقوا بين ما يلتزم منه الترتيب فى تقابل 
الصورء وسموه اللف والنشر المرتب وما يخرج على الترتيب» وسموه اللف والنشر 
غير المرتب” فهى فن بلاغى قديم يؤتى أكله عندما يحسن الشاعر توجيهه ويتجاونز به 
مهوة التقائل اللقض» الى التقايل الذض يقكدعن المشارقه العفيفة مون لحخلا ك١‏ ارمن: 
وببيرز من خلال هذه المفارقة ما يرمى اليه من هدفء قد دتمثل فى عيثية الموقف أو شدة 
مرارته؛ أى اجترار تفصيلاته على النحو الذى رأيناه فى هذه القصيدة. 

وإذا كان مطران من خلال هذه القصيدة وغيرها قد أجاد استخدام هذا الفن 
البلاغى؛ بحيث تجاوز به مرحلة 'المحسنات االفظية أو المعنوية إلى مرحلة 'معمار 
الكععزة كان كقيرا تمق العتعراء المعناضوين ساروا على هذا الذهخ قتعا اوعد حت 
أضبح ؤاكدا هن تقاليد القضيذة المعاصبرة بل إن فتاك قصاكة: - فى اشخخدامها لهذا 
التكنيك هه تذكن نكي | قور مقصميةة مطراة ومو هده التمياكه تمبيره مساو عند 
الصيور المشهورة: "أحلام الفارس القديم' حيث يقوم محورها على فكرة التقايل بين 
حياة حبيبين فى مرحلتين متقابلتين» مرحلة الأمنية ومرحلة الواقع» وقد حملت القصيدة 
للولوج إلى هاتين المرحلتين مفتاحين متقايلين هما: 

20 

( ب) كأنما. 


10 


لواأنضا كتعصضي #افضيزة 
العنمس ١‏ رضعة عزو نا يبنا 


واللسسديوواقنا ندى معا 


فهذة الضورة 'تذكر والكمانيية السنادشة عند مطران 


كنا #سععشني دوعهة مها ذا نيدي ناهوة ككنا 


نار الغرام مع الندى العذب 


غير أن بقية صور المد فى قصيدة صلاح عبد الصبور أخذت مسارها المستقل: 


ولو أننا كنا نبجيمسين جارتين 

لو اتنا كب مقط المعيم بحسي 
اعنم ضاي الك ار سداق الهيون عافن اعدو للها مله كي برا جا فق عفار ان كيدا 
اعتمدت على الإايحاء الاجمالى من خلال التركيز على مدخل التقايل: 
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إذا افتتحنا بالمبى كلامنا 


لكن يبقى أن تكنيك التقابل رسخ فى القصيدة العربية وأصبح جِزءًا من معمارها 
وآن قصيدة مطران -- التى نحن يصدد الحديث عنها - من أوائل القصائد التى أرست 
هذا التقليد. 

لنعد الآن مرة أخرى الى القاء نظرة عامة على القصيدة لنرى أثر "النمى والتقايل" 
فى بناء هيكلها الرئيسى. 

لقد لاحظنا من قيل أن القصيدة تعتمد ميدأ "الموجات" الصاعدة والهايطة وأنها 
ثم تحرص على التقايل مع هذه الجزئيات فى الموجة التالية. وفى هذا الإطار يمكن أن 
يتوزع فيكل القصيدة على النحو التالى: 


١١-7‏ موحة جزر مقايلة. 
١1-‏ موجة مد نامية فى لحظة الحزن. 


١-6‏ موجة جزر مقايلة. 


إن موجة الجزر الأخيرة تمثلت فى إحداث التقابل بين حالة الشاعر فى لحظة 
الفقد التى صورتها الخماسيات الثانية عشرة والثالثة عشرة والرابعة عشرة» وبين حالة 
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لايق لكان مصوو ل ا < الخس ونان لكاقينا ت ريو لد ديقو رد اذا كا نج ال اشير 
يحس مرارة الفقد يدرجاتها المتنامية» فإن الطبيعة من حوله كانت ضاحكة جذلة؛ وكان 
توو :شيعن سواك ةيد ا فى اتيك انمره شان تتامو كا 5 روفن اموا لخلمن عتندا حا 
والزهور والأغصان فى لعبء هل كان ذلك مجرد تقابل» أم أنه عرس الطبيعة ياستقبال 
زهرة من الزهرات تعود من جديد إلى النشأة الأولى - ريما قبل أن تلوثها النشأة 
الثانية - لتمتزج نقية بعناصر الجمال الأولى - وتتفاعل معها من جديد وريما تشكلت 
يوما فى زهرة برية أى زهرة إنسانية أى وجه جميل أى قصيدة مشعة. 

هل يريد مطران أن يقول ذلك؟ ريما.. ولكن فلسفة التقايل والنمو تقول 


1 


كيمياء التعبير والتصوير 
و - 


و #ضنوتي العتون 

فإن الغناء طريقى إلى كل سر بعيد 
خلقت لأرتاد روم الحياة 
لحكل ايها قدا للوجود 
ومهما سرى قبلى السائرون 
محمود حسن إسماعيل 
مدخلا هاما إلى عاله التجرية الشتعرية الخاهة عت محمود سن إستافل :فين من 
تعفى: الزوايا فرك على روية «الكساعو دض القفاميزرة المتوظة يه وعلوقة ذلك المد 
بالتراكم الإبداعى لمن سبقوه , والواقع أنه إذا كان ذلك المدى يتعلق بالعزف الجديد 
على لحن قديم ؛ أو بإعادة الصياغة لمعان مألوفة مترقية » أو حتى بصب مشاعر جديدة 
تق ومدق لمعيو :قن اضفيما نويا التواضوه لوكو ديات كتير بدن تنهار الما 
قد سبيقه اليها أسلاقه وقد تنطلق شكواه من ضدق محال الحركة «هل غادر الشعراء 

من متردم ئ" أو يتولد لديه احساس يأنه يستعير ثيايهم : دما أوافًا إلا ار اليا 
لكن هذا المدى الشعرى عندما لا يكتفى بأن يفتش عن حاجته خارج الذات 
الشاعرة ومن خلال التراث الإبداعى المتراكم . وإتما يوجه المسار إلى «الأسرار البعيدة» 
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ويرتاد روح الحياة ذاتها لكى يستل أعماقها » فإنه يرتاد تجرية لم يخضها أحد من 
قبله , ما دام هى نفسه لم يخض الحياة من قبل , وما دام مؤهلاً لأن يعكس نفسنًا 
متفردة لا ترتدى ثيايا مستعارة ولا تخاف من أن يكون الطريق قد تم ارتياده : « ومهما 
سرى قبلى السائرون » فإنى على كل خطو جديد » ؛ ومن هذا المنطلق يستطيع الشاعر 
الجيد أن يجعلنا نحس بأن تيار الحياة كمجرى النهر المتدفق لا نستطيع أن نخمس 
يدنا فيه مرتين أبدا على حد تعبير مارسيل بروست ٠؛‏ على حين يجعلنا الشاعر الأقل 
سووة نكسن أكنا مناخ مركة من الماء الزا كو الذي عمسن فيه الات الأيذى من فطل 
وتركت فيه جانبًا مما تحمله من خير أو شر. 

ولك طعكيوة سمي اسعافيل كا ده أكذن شور العا هوي نوو ذا جرال كن 
تجريته الشعرية وتصوره لأبعادها وأسلحتها ومداها بل وتفردها » وهى منذ لحظة 
مبكرة فى تجريته الشعرية كتب سنة /1951م يقول(١؟"):‏ 
عيرق محؤق الغمعنة نعل بالاغنة وأنا أفجر فى متابعه الدما 

وما دامت البلاغة لسيت هدفه المعلن على الأقل وإن كانت أحد أجنحته فى رحلة 
العودة بعد اكتشافات الغابات البكر . فهو فى حاجة لأن يتدرع فى رحلة الذهاب 
بوسائل النفاذ والتوغل والتجاوز ٠‏ ويتزود بشىء قريب مما كان يتحدث عنه الشاعر 
ارسي رتسام في لقره ١‏ اتناس فقو نيبا يكتور فو الفسوراء عافد 

عندما تخف من الذرات الإنسانية أرواحهم 

ويعبئهم ذلك الغضب المقدس 

وتطهرهم الصلوات ... يخفون إلى كل الآفاق 

وشاعرنا يتحدث بدوره عن نايه الذى له فى كل صدر درب » وعن قدرته على أن 
يجوس داخل ألقفاف التيه لكى يفجر الموج ويعصر الأسرار فى الكئوس وأن المدى 
الذى يبلغه من صحارى الفيوب تجهله الريح وهى مدى لا شاطئ له )١١(‏ : 
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ربابى على النفس . نفس تطل 
قفى كل صدر لنايى دروب 
تفجرأمواجهالموثقات 
مجنحة من صحارى الغيوب 
فلافى الفضاء ولا فىالخفاء 
سديم من الوهج المستطيسر 


وتصغى وتعزف هم النفوس 
والفنات شيينة لامها عم من 
وتعصر أسرارها فى الكئوس 
مايجحعهيل الريخ أقعصى هيداه 
لها شاطئ تحتويهارواه 
على كل شىء يؤجالحية 


كهاوة الكنق لفاك االتسومة والروى المطارو :3ك يضنية ]لصوي عن 
التجرية الشعرية ضريًا من الزهو أى الفخر ولا مجرد حديث الصدى الذى يحدثه النتاج 
الشعرى فى المتلقى فيراه الأعمى ويسمعه من به صمم ؛ ولكته بصيح استكشافًا وعونًا 
على لاسكا هئ ان واكودونضيه ترما بالآفاق المتوحاة و ويتحاولة لتلويق يعدن 
الأحجار فى المرتقى الصعب الذى صعد الشاعر من خلاله إلى قمم مجهولة ؛ لا لكى 
يرسم للقارئ خط الصعود «السياحى» المريح : ولكن لكى يساعده على تحمل عناء لذة 
القذيت :وا لادان على هذا المع نعود سحمو عق ا بمساغيل الى الدوراق هون 
النتضمرة الشبغيرءة وخقليا”اتذى بارس بن كتلاله اونا تمن والقواسة» الشعرة 
تقار فى قود البسرنان الؤكيك و الوكوه و النشاة هقينا القن نيانا:الههوج.: وَإذا كان 
ديستويفسكى يلذ له أن يتأمل فى وجوه العابرين وأن يحاول أن يقرا ما يمكن أن يدور 
وراء كل وجه من أحاسيس متفردة يجعلها خميرة لتجريته القصصية ويقول عبارته 
ا ا ا 1 
المجهولة . وأبحث من هم , وأتخيل كيف يحيون ؛ وما يمكن أن يكون مثار اهتمامهم » 
فإن محمود حسن إسماعيل كان لديه إحساس باأيعاد تجريته على نحو قريب 


حس نقوله لد 3 
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دهورتوالت والرباب على يدى 
وأسعل من تيه الوجوه ضلالها 
أغوص بها حتى يذوب شغافها 
وفهدها تلوت نظرة أ وتحاليت 
ودرت حواليهاوطرفى ساكن 
تحب فب راجن ول كان ذه 


ولأافي مي عن سحسعاية بوسعيي 


وأعزف للإنسان سر تميمتى 
ومادفقتهفى سيراب الخديعة 
وأنفذ حتى فى جذور الغريزة 
مييق لهنا ةد 15 تتبيية: 
يعوب كرابا التشيواق كل در 
من اليه , ليل غارق فى سكينة 
عزيف الرياح الهوج فوق الظهيرة 


وااتكائي اشع الكحرية التسعزءة تل كبو كاشها يكاول القناعن ف ومن 
توجيه مساره وهو يتأهب فى رحلة الذهاب ٠‏ قبل أن تتخلق وتكتسب على يديه عناصر 
البناء الشعرى فى رحلة الإياب كما سنرى ٠‏ فإن منبع التجرية ذاتها يظل غامضا 
لديه » ولحظة رضاها يظل هى طوعا لها قبل أن تنبثق فتكون طوعا له » والشاعر 
قر بل كيدو ستول جذاليه لد يوبن رقي افيا ف للش تمواق ايان 
القصائد ذاتها » وكثيرًا ما يتحدث عن موجات الفتور أو الأفول أو الانبثاق التى توجه 
العلاقة بينه ويين لحظة الإلهام وهى فى حديثه عن منابع اللحظة لا يكاد يختلف 
عن فكرة أفلاطون القديمة فى أن الشعراء كائنات تتقمصها أرواح علوية فتملى عليها 
ما تريد دون أن يكون للذوات الشاعرة كثير من الطوع فى استقدام اللحظة. فى 
كيف كدعو 3ه رسف اد 501 رككي الشافو ني اصدشى التدافن لومون"الحينا: 
على كين الاماء على رهن اللشهنة فى زئزة التسف الأشتكوف والعرا وا فصع هذه 
الترنيمة وألقاها ... فى مساء اليوم نفسه » وهى قريب من المعنى الذى يفيض عنه 


6 ب كا 
شعرا حين يقول (1"') : 
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الأاسجوة فى ممت فيال برغت بسنا ميا ييه 
اكبنان الباتحة نل 4 سبو لوال وفص لقي روه 
رمات نيك الأفعدى سانيم الرونووددنه 
غنائى . ومنى ومالى سبيل 0 إليهفأنىأتىسقته 


وذ كان الثقان قد لانمظنوا على ميدأ أفلاطون الشهين فى الإلناء أنه رعكين 
فى وقت واحد شيئين "') : قلقه من هذيانهم » وهو ما دفعه لأن يخرجهم من ذواتهم 
ويعتبرهم غير مسئولين من ناحية ٠‏ ويعكس من ناحية ثانية لودًا من التعظيم لهذه 
الذوات :الك عادت لقوها من ثارة الحضيرة القدسة:؛ إذا كان هذا الاتطناغ أكذف 
جانب عدم المسبئولية فيه محاورات سقراط الشهيرة » فإن شاعرنا يتكئ على جانب 
الإنكاب وتتدوافى"التصيور لقنت شين محفظة نامو واه .حمل السو فى وخلة 
الاستكشاف التى تعقب لحظة الإلهام . كما أشرنا من قبل » إن الشاعر فى دورانه 
حول التجرية الشعرية » يلتقط لحظة حلولها التى تشبه حلول العافية قى البدن بعد 
طول السقام فتنترّع الآكفان ويضج الهوى ويولد الفجر ويجىء السحر ويستيقظ 
الماذعوتتطلق أتبرعة السفاكن كديخوة الشنيع الذى لف الحاة والصيعت 
الذى دفنها ويأتى العذاب الخالد والألم العظيم الذى يحن له دائمًا من مر بلحظظلة 
الإلهام وسبر غورها على النحى الذى يقدمه محمود حسن إسماعيل فى قصيدته 
«سواقى إبريل» (" , 


ضج الهوى فى بدنى فهل نزعت كفنى 
سيت عبرا ين تمان اللين تعورق 
لين 


وجصثتدتى ]| والماضى الذى بدددى 
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5 لاتحي دزا شيا احموانة لصم 

وتطلق الريح لافاقى وتزجى سفنى 

وكل صمت راح فى رماده يدفنتى 

وترون السمسيحييان قر كيل تدرات عتمتي 
وهذه التجرية الشعرية الفريدة غير المستعارة , إذا كنا نلمح فيها من خلال 
التحليل هذا الصراع المستمر بين اللا إرادة والإرادة متمثلاً فى لحظة الإشراق غير 
الاختيارية متبوعة بمحاولة السباح المهيمنة على الموجة وتوجيه مسارها قبل أن 
تهيمن هى على الجسد وتطويه , وإذا كنا نلمح أيضمًا فى التجرية لحظة الأفول 
عناصر التجربة التحامًا يكاد يستعصى على التجزئة ويكاد يتهم محاولتها بالافتعال , 
وهو التحام تتلاقى فيه اللحظة اللا إرادية باللحظة الواعية ومسار رحلة الاستكشاف 
كو كمد فق زان متاطة ومو خوها نعا زيديا يلقن اشبعة الكامل | نذا" قضن قسني 
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التفكير فى العالم الموازى الذى ينيغى أن تقارن به لكى تقاس درجة البعد والقرب »2 
توك لكقنين: إى ‏ ااستهاء ديف تسا طلة ان | بدا رقن وكانا تووقة اتح و نري 
ركنم أوو رونا نا كسية مع ناه ندا جتقر 1 لذ كاوق ررد مطل وروا ين نيو | واالكة 
وو لاتشييصن كاله اتناو لين كا نييداع يا الس فى سوا لايك 4 لبر 
أفلظ عمك نيعون كارو كناقه. ‏ تلحنا لج قوف ولااحهة يفضي 

وهو العالم الذى عبّر عنه كذلك النقد الأدبى الحديث عندما فرق بين العالم 
الذى يتولد عن الخيال الروائى والعالم الذى يتواد عن الخيال الشعرى » وقد رصد 
رولاق نازك رز اسنة ليهذة] لفضبية أطلق كلمي «اممتعاوة الي “تاهو ورمه 51 
كدان فجي لي 1 تيان الزوا وى كان والسقسالي تسسني قوف فاك فين 
أساسها على أن كل ما يروى قابل لأن يحدث , ومن ثم فهى خيال خجول حتى فى أكثر 
ل الطهة منو سايكا تويك الااكخرو لني | لمصيدية عدم عي و ارام ولق 
العكس من ذلك فالخيال الشعرى خيال غير احتمالى ٠‏ والقصيدة غير قابلة فى أى حال 
لأواقفوف الاتعل التهوى السافة أن االلأصدية دخ ف لمازلا تشاقه وين رمك قاذ 
الرواية تتشكل من التنسيق بين عناصر واقعية صدفوية لكن القصيدة تتشكل من 
السكفافه اموه قح السااما كيين العدا مس 

تقذ تون عسوت لمحساتي :ككل 0 امير مالي يكاز لقص نجنا 
مرا عو لا انر فل النى كلدر مرن الموائه مشو غ4 ابم ماو ون 
تجو اص شن اللريولة اتك ا كا تونويا + دقوي فل د العف داز هيسان الزيكلة 
الكاتيي وان عبان ادرو راقاقعا م الوكلة بو كدل ون ستو دواد قورعار 
التشاول سول حندتك تحميذة أو معتافاة هذ اللعران قيفي ان و ام 
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سفنى أقلعت 


فاة تهالرق: ا فن دروت العناف»:: آياك قطي ؟ 


لفل سراق ولا وداع ! 
لكو حالةافين قساف يفطي لمكي" ! 
إن الإطار الخارجى لعالم القصيدة قد تحدد أو فلنقل قد ألغى . فى حشد من 
الصور قصد به الإرياك المتعمد لإطار الخطاب النثرى المنطقى ؛ قلا جهة ولا فراق 
ولا وداع ولا نقطة بدء تقايلها نقطة نهاية ولكنها رحلة من ضفاف بعض هذا «الكل» 
الملتحم من المشاعر والقصيدة والأداة والعالم إلى ضفاف اليعض الآخر . وفى ضوء 
كذا! اشتكم هده اللدا و ركني للقي الذ ستامو الرمقلة القتريحة أجلت قم السام 
الداظى الخاص لعالم القصيدة ا يتذكر نصائح «الخضر» لصاحيه قلا يشال 
الشاعر عن شىء حتى يحدث له منه ذكراء فجزئيات الرحلة لا تقيم بالضرورة علاقة مع 
لا شراع ولا سفين 
ولكن زورف انين مجعم وكصيهها زوحي لأرضيق 
لكلنقت حت يكين الأعجنر الام كا حيط 
(انوااع يرافظ تيح حو حي و يح اقيق 


1_4 


أنام تت لاحهوحادى خطاه 
واجاامييو عبيو عاشي اسبح كه 
واخا عه ع ميل اهكينا »و قيؤراة 
واجنا مسا سيت اخس سد احا مسسحكصسواة 
فاتركونى 

كينها تهت :رز اه واتعى جره تي تمي + 


إن جانبًا من ملامح التشكل الخاص لعالم القصيدة لا يتجلى من خلال اللجوء إلى 
اللخة التسعويوة حورا كمه نيان سن خاون7الفاء النشوي الكهوس الشاصن لد 
مك 1ن كدهواء:! تعض نضا قوة: أكقدن يا لقسيوول :لك يرشك روه اللضية النفاء 
الشكرى وساف ركنا حفن الكونياء فى عال :اماد بالتهوى لي الوسفائل الت تمن 
خلالها مزج عنصرين أو أكثر بينهما كمون فى قابلية المزج بين عناصرها قد يكون 
خا فنا هلي العين عن الكسيرة بالأكتشناف الدقيق «وكما يتتي عن ذلك المزاخ نين 
خالف قفخ لا تيوق تاوفلة اولي قبلاقه وميك موسابووية العقاصين 'القق تسق حنها نا 
يشكل فى ذاته عنصرًا جديدًا » فإن لغة الشعر تصويرً وتعبيرًا تقوم بهذه المهمة بين 
العناصر اللغوية أو بين واقعين مختلفين , وكما كان يقول أندريه بريتون رائد السريالية : 
« كلما كانت العلاقة بين الواقعين بعيدة ودقيقة . كانت الصورة قوية » وكان لها زخم 
انفعالى ؛ وواقعية شعرية » )!"١(‏ , 

راذا لوقه إلى :الحل الاسفادية الوكسبمة الف عريقن الفط الاكين 
فى شكل جمل اسمية تتكون من مسند إليه ومسند . من مبتداً وخيرء ويتحد المسند 
إليه أى المبتدأ فيها على حين يختلف المسند أى الخير ؛ فسوف تلاحظ جانيًا من أسرار 
كيمياء التعبير » ولنعد النظر إلى هذه الجمل الأريع المتتالية : 
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أنا ملاحه وحادى خطاه 
وأناموجهوعاتى دجاه 
وأناف جر حلمهوكره 
وأنايقظة حاهاهوه 
النثرى ؛ حيث يقتضى هذا المنطق فى حالة الإسناد أن تتم عملية نفى وإثيات متزامنة 
ببن كل من منطوق المسند ومفهومه » فأنت اذا قلت : هو أبيض فقد قمت باشات صقة 
البياض فى منطوقها للمسند إليه وفى الوقت ذاته قمت بنفى صفة المفهوم وهى السواد 
عنه؛. ومن أجل هذا فإنك لو قلت هو أبيض كالعنير لأصدر المنطق حكمه بخطاً العبارة 
لوقوع التناقض الواضح 9''') فى عالم الواقع ؛ لكن جمل الإسناد التى معنا تلجاً 
فى سبيل إحلال عالم آخر محل عالم الواقع إلى مخالفة هذا التصور المنطقى على 
طول الخط بإثبات المسند وضده فى وقت واحد إلى مسند إليه واحد » وقد جاء هذا 
الاق فى سلسلة الشبون المتضنانة على التهى النانى ٠‏ 
إنا الملاح أنا الموج 
أنا الدجى أنا الفجر 
آنا الكرى: آنا اليفقظة 
وزاد من حدة التناقض هنا وحود ضمير الغائي : «ملاحه» » موجه » فجره» كراة» 
وارتباطه بتناقضات مكانية كالفوقية والتحتية فى الملاح والموج وتناقضات زمانية 
كالليلية والنهارية فى الدجى والفجر أو الكرى واليقظة ٠‏ وكل هذه التناقضات تصب 
فى مجرى تأكيد خصائص عالم التجرية الشعرية انفصالاً عن العالم الواقعى الموازى . 
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ولا تقل كيمياء التصوير تأثيرًا فى عالم التجربة الشعرية عن كيمياء التعبير , 
حيث تتداخل الصور هادفة إلى تذويب الفواصل بين الذات والموضوع : 


يفي اقلت زا كيت فينهنا 
إنما كان سبحهافى عروقى 
عغكخرالموج وهو قلبى 
وتجتاح زئثير الرياح وهو طريقى 
وحيث تتعاقب الصور مراوغة بين التجسيد الموهم بوجود. السفينة والملاح 
والموج والشاطئ . والتذويب المتعمد المحطم للإاطار » المفجر لامتزاج البعض بالكل 
واللحظى بالدائم : 
انظروها تميد فى لج هالشوان 
توف متهم وحم الرسبيوق 
نظرت.عتوأطرقت عثمسارث 
مثلماانهار عاصف فى حريق 
حصرة ع أ وريه تمطاء ولا تتشحة هذ 
يريد وأد الخفوق 
أده لجس سييهت سينا عفاتبن الشوج 
فنازقدات وقعالت لكا يها لآ تففنقي 
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الغشريق !! 
رقتي :3 قدي وحم لان الغالة:الكتا دن 1ن افرويويينا تق السو 1 لكا لض » 


إؤراة القصعوى الكافنك ثعاب الكهرنة الشدرية :والذئ مله ايجة هرا دل 
تيص فى النقاع الكدسطروي 3أثه موودون الكبافو هك وله مذؤوانا يلفث الطن + 
وريما أكثر مما يمكن أن نلتقى به لدى كثير من الشعراء العرب فى العصر الحديث , 
هذا التصور لم يولد به الشاعر ؛ ولم يُصبٍ مرة واحدة فى نتاجه . وإنما نضح شيئًا 
شين نتى الستقاء فى المركلة الآخيرة من حياة الشياعر على تح خاصن . 

وقضية المراحل فى شعر محمود حسن إسماعيل » كانت موضع اهتمام كبير من 
الوا ساف التق تارك بخو]»ة” موا كلك القن رسي كروهلة وح مق :تكاعة كنا هيده 
الدكدون ههه نكل "ا أو كرك القى ذاه دعا نا نكيدفانعة اللوضلة تار 
أز:ذهوا اميق يوافين التوكلة 'التتقرها" ١"‏ أوظاهرة فتنة فى النقاع التععوم ا 
ذل نإن القسافى تقسته كان سلى روفي داك جوهه: اللمويكلة روا تحن عيبا ئو4 :ذا قدا مذ 
إشارات متكررة إلى مراحل تجريته المتعددة فى مثل قوله (""") : 


لمع الأمين حكايات يات البلوايل 


كنت اشدوها ذموعا غفلت عنها التواكل 


6 


آنا والكوخ وليل فى جناح الرق واغل 
وزمان أحدب الخطوة من عض السلاسل 
بزغ الفجر وشق الدرب فيه بالمعاول 
فازحفى فالعور ظمسآن إلى صوج القسوافل 
واتبعينى فالغد الأخضر , فوق الدرب مائل 


ب ا خم" ١‏ 
أو مثل قوله( ؛. 


سمعت بهالكوخ تحت الظلام عيو واب الحناتن تيا 
تايف ند لسن لمحيو ينيز ايعان القول لواحي 
فواعتروية: فبيبه اتسفاض اللهيياة عب خدج رهن الله الوح ةشيشح 
وسيحجيبعخيت: ا أن الفيبينياء وزذك الظلام الذي عي ةس ته 


ولا شك أن من الميسور لمح المراحل الكبرى للتجرية الطويلة المتنوعة من حيث 
موضوعاتها الآثيرة أو المسيطرة مثل تجربة الريف والفلاح والطبيعة ثم رحلة الحب » 
لو اليف الامسناعية المياسية كمل نيع 07ة ثم لوطه الناظرة لوااس 
ملكة 16488 أت ميوكرة التتسسو النفسى يعسن أهزيية 1117 الى #روالخدير ا“ المرحلة 
الفتعوفرة واه فك اع هذا" التسينيم العلة الموكدوكات جراخل فيه موسوكاة اشرق 
رئيسية مثل الفرعونيات والاسلاميات » غير أن هذه النظرة إذا كانت تتكئ على تعدد 
«المضامين» وتطورها فى النتاج الشعرى ٠‏ فإنها فى الواقع لا تأخذ من جوانب الخطاب 
الشعرى إلا أحد جوانيه . جانب الأفكار وهو ليس جائبه الرئيسى ؛ فكما كان 
يقول مالارميه لديجاس : « ليس من خلال الأفكار تصنع القصائد ولكن من خلال 
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امات" ٠"‏ ووز كان حاف الآنكان قن العفل رمكاتة مامه في التسى: كفيك 
للشعرء فإن التطور النقدى قد خفف من حدة هذه الآهمية من خلال الحاق القيمة 
الجمالية للشعر بالقيم السائدة فى الفنون الأخرى كالرسم والنقش والتصوير 
والفسياغة وفى هذا الإطان كان جانب من 'التقد العرين القديم » لد نقاد مكل عد 
#قادر الحرنحاتن سانا وتافة الندلرة حتين ركز اهتمامه' من خلذل المقارحة مغ الفنوق 
الجميلة على جوانب أخرى فى الخطاب الشعرى ؛ تضاف إلى جانب الفكرة » غير أن 
عصورا لاحقة سوف تشهد نظرات أخرى أكثر تطور فى مجال الربط بين الشعر 
واللاتون الحميلة :مغل نظرة الشنا عن الآذاتى نوفاليين (7/أة --58+16غ) والتى تلحق 
الشعر من بين الفنون الجميلة بفن الموسيقى فتتقلص من خلال هذا الالحاق «الفكرة» 
إلى حد كبير » ويتقلص معها جانب الموازاة بين العالم الشعرى والعالم الخارجى » 
وم كان انو العديف قلق لمن خدانيالاعنتفيان كل حقم الفكرة في الشعليل 
النقدى للقصيدة . فإن كثيرًا من اتجاهاته لم تلغها من عناصر الخطاب الشعرى , 
وإنما جعلتها واحدًا من المحاور تتوقف قسمته على مدى التنسيق بينه ويين 
الاو لشو وو قافتال الخنانسة يون ابن" اعون مو نوف في اللودة يسوفيا 
ليقو والتضرق #رزا نما الشنان'إسامة الوون وتكبى اللفكلاموسوولة االخرج برع 
الماء . فإنما الشعر صياغة وضرب من النسج وجنس من التصوير(:؟'). 

وقد فرق رومان جاكويسون من بين النقاد المعاصرين بين مجموعة من الوظائف 
الإفتققة مشطان حين أثعار إلى :ما أسماء 1 بالوؤظيفة الرجعبة للسبياق والوظيفة 
العملية للاتصال والوظيفة التفسيرية للشفرة اللغوية » ثم الوظيفة الشعرية القصيدة 
مع ةل اهانياتينا تونب" ارسق الوسينالة كنا بح :و اشمعة ركو ها أعلى ناهد 
لف1590 كوا ويديف : علس السواق ‏ الميسويسة للزمق +الكن هن الأتباط اللقطلفة 
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من وظائف «الخطاب» اللغوى من الصعب أن ينفرد نمط واحد منها فى عمل معين 
- كما يقول جاكوبسون - ولكن من الممكن أن يغلب عليه, فالوظيفة الشعرية ذاتها يمكن 
أن تتحقق فى أنماط أخرى من الخطاب مثل جانب من المقال النثرى أو زاوية من نكتة 
طريفة أى حتى فى إعلان تجارى ؛ والوظيفة السياقية أى المرجعية يمكن أن تتحقق 
فى قصيدة تنشد هدقا نبيلاً لكنها لا تكون هى التى تعطى لهذه القصيدة قيمتها . 
انطلاقًا من هذا المفهوم يمكن أن نلقى نظرة سريعة على مفهوم «التطور» فى 
شعر محمود حسن اسماعيل فى جانييه اللذين نهتم يهما فى هذا اليحث وهما اليحث 
عن رؤية متميزة ومن ثم عن عالم شعرى خاص ٠‏ وقد رأينا المرحلة الآخيرة من هذه 
الزاوية فى صدر هذا البحث ء ثم التطور فى مجال كيمياء التعبير والتصوير 
وقد أشرنا إلى ما نعنيه بهذا المصطلح فى الفقرات السابقة » وريما يكون من المفيد 
التأكيد على عدم وجود فصل بين هاتين الزاويتين فى ذاتيهما ولا بينهما ويين الجوانب 
اللخوو اي القعرةالقيفرفة! لوا قور االذى لكيه ودام ادوس والعط ل 


على الرغم من ظهور التميز المبكر فى الرؤية الشعرية لمحمود حسن إسماعيل » 
ومن مخاولة بعض النانحذن لأن يضعب إليه كل خضائض «الديك القضديح» التى متحدث 
عنها المثل الشعبى » وهى يتمتع حقيقة بكثير منها , فإن جانبًا كبيراً من خصائص 
التطون والنيوتفي عنالمه السمرئ تمكشينا مهدا ده :وا ذا زكان الخناصر ف سراحل 
الآخيرة يجتاز حجب الكلمة وسحجف الغيوب وقاع الفموض ويصل إلى شواطئ لم 
تدركها الرياح من قبل » فقد عكست تجريته الأولى إحساسه يوجود حد للرؤية يقف عند 


تخوم الغموض وباليقين من أن المناطق الغامضة يجب أن يتوقف دونهات الشعر فهو يقول )١4"(‏ : 
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تزاحمت حولك الأحزان عاصفة إذاأوفك كتجنةر هيد نلك ا كتحنداز 
[اتسال القع ميا في ملحوية ‏ انر الايص عانيه مهاه امججيزار 
صوفية شردت فى الصمت حكمتها فحما تفييل |تاشعنياد: و أاشعياز 
ولا شك أن تخوم هذه الرؤية الخائفة من الغموض والمتراجعة بالشعر دونه , 
قد تغيرت تغيراً كثيرًا فأصبحت تجتازه دون هيبة » بل تتحرش به وتبحث عنه 
كما أشرنا من قبل » وكما تتبدى عند التعرض للتجرية الصوفية على نحى خاص ٠‏ وإذا 
كانت التجربة قد شهدت جانبًا كبيرًا من استقلال عالم القصيدة عن العالم الخارجى , 
كما رأينا » وشهدت من ثم اسنتقلال صوت الشاعر عن الأصوات الخارجية حتى عند 
اللجوء الى الطدريقة الحوازية التى تهولت قن المرحلة الأخيرة هن قتضمائن الشناعن إلى 
لون من المونولوج الواضح يدور فيه الحوار مع ذاته : أى مع الأصواأت المتخلفة 
داخل عالم القصيدة والمنتمية إليها ؛ فإن المرحلة الأولى من نتاج الشاعر كانت تشهد 
امتداد «الحيل السرى» بين عالم الشاعر والعالم الخارجى » سواء تمثل فى المتلقى والملهم 
والمحاور الخارجى الموجود أو المتخيل ؛ أو تمثل فى الاتصال بعوالم الشعراء الآخرين 
السنامقي هلنت ويك ون هذا تكله حي النقاء لسار لدع مستوه فر وسفن كنات ار كان 
الأولى مقر (115) ش 
يفول #سحودت الأعدانى :وسشدرها وأصبحت تهذى باللحون القواتم 
وتجفير لك هيدب الماشى وسوودت أعازيدةافى الحبة بيض المسوتانع 
نفلت لهم ااا تكهروا اللرم إندى نحيرت فى كون عجيب لمظالم 


تعلق ف ااتلرواء يدق عند تهنا صفاء تحلى من عفسيف المباسم 


دحا 
كح 
فآ 


ولا شك أن أنماطًا تعبيرية مثل : «يقولون» و «قلت» تفتح نوافذ على الممرات 
الحوارية مع العالم الخارجى على حين تقودنا الصيغ المطروقة مثل «تعلقتها عذراء» 
إلى نتاح ترات كان ما هزال فى مريحلة التفكل عتد: الشاعن : 

وإذا كانت الفواصصمل بين العوالم ما تزال واضحة » قى المراحل الأولى » فإِن 
أنسب الوسائل التصويرية ٠‏ ريما يكون التشبيه الذى يحتفظ لكل عالم باستقلاله عاقدا 
جسرا من الاتصال بين العوالم » لا يصل إلى مرحلة «المزج الكيميائى» الذى تقوم به 
الانسكعارة فى مرخكلة الأحقة برإضا يساعو على الكامل القاكن حرق القوالم السحفلة 
المنقصلة . ومن ثم على إعطاء التعبير المنيسط لا التعبير المكثف حول درجات الاتصالء 
ولقد تبدو شخوص العوالم وجزئياتها واضحة فى هذه المرحلة فى مثل قوله (؟؟١)‏ : 
كان اختلاج النور فوق حطامها من الألق الخشابى تهاويل واهم 
جعنالت اها أ جليلكة الدع انع :طوريلا ف الروج الجححراتع 
فأطرقت الأغعمان سزناراصيحت.. كتشرتك من حتنيسرة الفكراواجم 

فما بين اختلاج النور وتهاويل الواهم » وما بين إطراق الأغصان وحيرة الواجم , 
جسور من الاتصال مع الاحتفاظ بالمسافة واضحة , ومن هنا شاع فى هذه المرحلة 
ميا لشناضى تكنات كز كه[ لصيو الع سيرع كان فق فى مال كود مسي رم عن 
لحظة شعورية يعيشها . إلى إلقاء الشباك على مساحة واسعة لتتراكم الجزئيات 
المتشابهة لديه وتتلاحم عناصرها المتباعدة من خلال أدوات التشبيه المتلاحقة وقد تتراكم 
فى الموقف الواحد أكثر من عشرين صورة تشبيهية متتالية تتعاون جميعًا على إجلاء 
صورة مشيه واحد » ففى قصيدة «أسرعى قبل أن تموت الأغانى» **') يبدى العاشق 


المحروم الحزين : 


كالشجا فى اللهاة , كالهم فى المهجة . كالموت فى ربيع الحياة 

كرمام القبور , كالبيدر المهجور . كالرجس فى جندوب العصاة 

كحفيق الظلام فى أذن الغاب » كإثم يطيف عند الصلاة 

كوروة ا مويق فاتك على الأيك:ومات الشنذا غك الووقات 

كح فداهة (اعدلام ل سال السيدا تظب اعت رظللة اممعاتي 

كتدانين العدرون فى:وححنية الليل كلطم النرادت الشاكدلات 

كف حيح يريق سم المنايا » نفحته الحياة فى الكسرات 

كنتسيية: الأيكنام ملوا عن المع وحالوا برعحكيية الافات 

وتكرالى الضبوو على هد |"الخفى مكتفلة نين عالم الحس يديجتاتة الختلفة سركي 
كورد الخريف أو مسموعا كأنين الغريب أى مشموما كرمام القبور أى ملموسا كالشجا 
فى اللهاة أى متداخلة حواسه كحفيف الظلام وفحيح يريق سم المنايا أى مستمدة من 
عالم التجريد كالموت والرجس والاإثم » وكل تلك الصور تفد مسرعة من آفاق متباعدة 
لتلتقى فى .بورة مراة واجذة وكتعكس عليها :وتخاول أن تلتقى فى:منذاقات متقارية , 
وتلك واحدة من الطاقات الإضافية للعين الشاعرة التى تستطيع من خلالها أن ترى 
فى أكثر من اتجاه فى آن واحد . وهى عين أقرب ما تكون الآن إلى ما اكتشفه العلم 
من وجود طاقة خارقة لأعين بعض الكائنات البحرية التى تتمتع بعدسات كثيرة على 
حدقة العين الواحدة وتستطيع أن ترسل شعاع كل منها فى اتجاه خاص فيخترق 
بعضها سطح الماء وينفذ بعضها إلى أعماقه وتتجول العدسات الأخرى للأمام 
والخلف » ثم ترتد الصور جميعا فى سرعة خاطفة إلى بؤرة العين الواحدة ذات 
العدسات المتعددة لتستخلص منها اللمحة الضرورية التى تمنحها البقاء وتمنع عنها 
خطر الفناء » وكذاك تفعل العين الشاعرة لتدقع عن نفسها عوادى الرتابة والتقليد 
والعالم المتكرر والرؤية المستعارة . 
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وإذا كان الشاعر يسلط تكنيك العوالم المتعددة والتشبيهات المتراكمة على «الذات» 
كما رأينا فى الفقرة السابقة » فإنه يسلطه أحيانًا على «الموضوع» الذى يدور حوله 
التدافل و ذا كان ميل اخيانا الى ان يسيتتفتيى انز التشخية للويظ بين العبوالة 
المختلفة , فإنه قد يجنح إلى «التشبيه البليغ» الذى تتجاور فيه العوالم دون أداة رابطة 
أو فاصلة , ولكن تبقى العوالم أيضا متميزة ؛ من خلال وضوح عنصر المشبه والمشبه 
به » وتلك مرحلة وسطى فى الطريق إلى المرحلة الاستعارية التى تتميز يمزيد من 
الضدن”' الكسياكن مين الغوالء اللشا فده هنا" إلى هبيا :فى عام وانحن بوم شو افد 
19" الريك ة فطلي الث جسم ست التشيمواة: النايقنة لكا كية »لفحي اك 
دير الهوى» [؟') حيث تتوالى عشرون صورة متتالية » يتحد محور المشبه فيها من 
خلال ضننين المخدؤنة فهك بوتائز حول هذا اللخون الضنون العادكة من هزاله سحلمه 
فى الحس والتحجريد بدرحات الحواس المختلقة أو المتداخلة , القريب منها أو اليعيد , 
5132ل لاك لسن النهك: (ذات السمهات اللعدود ف الحى اللنونا :! لفيا ويقر ‏ ماشهو 


ف ا ا ل وحخحميلى وجدولى المتسلسل 
انك لان احديية اف الجكححها ومحتبسر لآم تفي ايع 


الك تراتسسنة السعدوء متتسعتن فى وأذا ]لفسا عسي دكين النليل 
أنت كأسى وكرمتى ومدامى 2 والطلا من يديك سكرممحلل 
أنت فجرى على الحسقول .حياة ١‏ وص لاة. ونش وة وتهلل 
أنت طيف الغيوب رفرف بالرحمة 20 والطهر والهدى والتبتل 


أنت شعر الأنسام وسوست الفجر وذامفت فل حتفنييف السفيل 
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1411| كسيد ةا للقي 


ليخ تنبا ين 


فى موحل لأهمة ستوف كط عد شاعرا دريفاق امكزاج المواله القنافةة 
وتتطور معها فى الوقت ذاته . الأداة التعبيرية الملائمة . وسوف تدخل الصورة مرحلة 
من مراحل التكثيف , تبتعد شيئًا فشيئًا عن الأرض الواسعة المنبسطة التى كانت 
تتحرك عليها فى المرحلة السابقة » وتختار من جزئياتها ما يساعد على تشكيل العالم 
الخارجى » من خلال لون من التبرير الذى يتجسد أحيانًا فى وجه الشبه أو التمهيد 
لتقبل العالم الجديد انطلافًا من تجاور مجموعة من ثنائيات المتشابهات , وتميل البلاغة 
لوقه لج ان متتس هنا التكس يففا ديرا لد قن اسه ودى كاقل ذاذر 
الضيقة» ؛أناء:01 4نا0© - التى تتمتع بها الصورة الشعرية الحديثة التى لا تجنح إلى 
البسط ولا إلى التفصيل والشرح ٠؛‏ وإنما إلى المفاجأة والصدمة , لكى تفجر من أعماق 
النفس من خلال التجاور السريع والمفاجئ للعوالم المتياعدة » طاقة شعورية هى هدف 
الفعنس او لقا عر فنا تكسا معهئ: الدر سات الى هوف على تبهو اكع كداز 
الشعراء » سعى بيعضهم خلال عملية الإبداع إلى مزيد من القصر فى محيط الدائرة 
ومزيد من المفاجأة فى تجاور العناصر » فى دراسة حول مسودات الشاعر الفرنسى 
أبوللونير » وجد أن إحدى صوره تدرجت خلال المسودة على التحوى التالى : 


الشمس تشرق مقطوعة العتق . 
؟ - الشمس هنا مع رأسها المقطوع . 
* - إنها عنق مقطوع . 


4 - شمس عنق مقطوع عامناه6 نامك العاه5 . 
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إن الصورة الأخيرة هى التى أثيتها الشاعر فى ديوانه » يعد أن حذف الصور 
السابقة التى تحمل إشارات تبريرية تساعد على الربط المنطقى بين العالمين » وهى 
اختيار يحد من النزعة إلى البحث عن مقايل نثرى » يشرح «الصورة الشعرية» » سواء 
فى ففهوع'الاتضال :نين 'العوالم أى التركب. اللنوى» إن الذاثرة الخسيفة والكى تكاد 
تنعدم » تبدى من كثير فى قصائد محمود حسن إسماعيل فى المرحلة المتأخرة » نتيجة 
لتطور مفهوم الرؤية الشعرية ولما المحنا له من قبل من انصهار «الذات» و «الموضوع» 
فى كيمياء التجرية والتصوير والتعبير » وقد لا تساعد كثير من لوحاته فى هذه المرحلة 
على الاستجابة لشهية الباحثين عن معادل نثرى . فى مطلع قصيدة «من التابوت»["؟1) 
تلتق نميةة الليحة:: 

من اجرح الذى ... ما زال نهش يديه 

إعصار يبعثرنى 

ويدنسخنى بذاتى طيف ذات منه 

خرسى وسيعع 

شفع لى ودعت 

ويحملدى كتابوت عتى الرفض 

يقبرنى , ونحو ضحاياه يدفعنى 

تداخل فى «مهتلك») 7 ولق قاقر الميلاد يخفضنى ويرفعنى . 

إن تعمد الإرياك اللغوى والتصويرى هو سمة اللوحة ؛ ونحن لا نحجد منذ اليدء 
عناصر النثرية , بل إننا لنفتقد يعض العناصر من الناحية النحوية » فمنذ السطر 


الأول تقابلنا هذه النقاط التى وضعت بين اسم الموصول وجملة الصلة , ولا نجد خبرا 
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لكلمة ما زال » ونجد الأشياء قد تبعثرت وجمعت ؛ وقبرت ودفعت نحى الضحى ٠‏ 
داسك ل فقوا الوالك افج لع لنا تن نااك و سود واس موكل اليو كنك 
مياق امرعدة يو درهااك التعودي متشي من عات النداف الخيوي الؤافت 
المترايط ؛ لكنه غموض له مسوغاته الفنية وله مفاتيحه التى يمكن أن تساعد القارئ 
على الدخول إلى عالم القصيدة , بدلاً من محاولة إخراج أحشاء هذا العالم لكى يقدم 
حول شرا ها 

لقد كتبت هذه القصيدة سنة 1577م , فى أعقاب الشرخ العظيم الذى زلزل ذات 
القناهن كع الس وين كفن الذهيئ: الذف "الال لمكي موامقة لاني الشدزن وماد 
القدوى وعدا مدو ان سكن لقنا كفن قنة ال اكلم يوي فى ذو | لاقبواق :و لاسكا ذه 
والذويان والأفول فى جانب من جوانب النفس ؛ على حين يحاول جانيها الآخر رفض 
واتهزاو لتويك كقابامن الحتوط ويل صر اه هذاه سيا يدرك لاسا نمق 
هى ولا معنى «أنا» وهل ما يحمله فى حناياه «ذاته» هو حقيقة أم وهم من الأوهام : 

ا ا ل 3 050 

وحصين يطل وج هه لأمس فى 

روا عر مص 

امال نايه المسجور بين يدين 

تحترقان من فزع ومن طرب : 

أذاتى هذه ؟ 

أى حت جا لاوحا 

ترحمنى فترجعنى إلى نسبى 
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بسهصوت الرفض والأحرار واللهب 

لعل نسيجه العانى من التابوت ينزعنى 

اذهذ] الشبرع الشي الذى أفنان العماف يحنه هرينة سه باكقاء كانت 
شقوقه تمتد فى أعماق الشاعر . على مساحات لا تستطيع قصيدة واحدة أن تغطيها » 
ولا افتزة زضية والمزة آخر تتقيعيها + وإذااكان الشامن كعمو هن معان حوره الفعل 
المتماسك لهذه الهزة العنيفة فى مرحلة لاحقة فى قصيدته الطويلة «السلام الذى 
أعرف»1"*') والتى ترجمت إلى الإنجليزية وألقيت أمام مؤتمر دولى للشعر بيوغسلافيا 
به كتقاي فا ون شل لات علي مزه اتلك اقفوو لنى الاق محسومة 
من الآنات القصيرة المتلاحقة شكلتها رياعية حزينة ضمها ديوان «صلاة ورفض» ممثلة 
فى قصائد سيناء ومن التابوت ومن رصيف الوجود وجبال الصمود ؛ قبل أن تتوالى 
ذفن الدوو تنسب تطينا قل أخدزى قبن كلي: الكتويفيبو لله شنا الذ اهدو لهو 
إلى حركة الحسد ؛ أو تطوف مجموعة أخرى حول مأذن القدس وأصوات الأذان 
الشتحة علبها :: 

وإذاالقننا فكترة على ضوع الآنان الخاقمفة القسسوة يشوف تمه الأداة 
التعبيرية تتوثب فى يد الشاعر لكى تساعده على الوصول إلى جوانب موغلة فى أعماق 
هذا الجرح ؛ ولن يتوقف الأمر بالأداة أمام اللجوء إلى الصورة كوسيلة للتقريب 
أىالتعسيب زا فنا منتطوع #الكلمة,أذاكيا شن كتير هن التعراق عن دؤوها الدلالن أن 
المعجمى لكى تؤدى دور تعزيميًا وسحريًا » وهو دور تعرفه اللغة للكلمة ؛ وربما 
تختزنه فى الأحوال العادية لمهمة مثل «السحر» عندما لا يريد السحرة من كلامهم 
إفادة معنى معين بقدر ما يريدون الدخول بسامعيهم فى طبقة نفسية خاصة والتهيؤ 
بهم ومعهم إلى التعامل مع مناخ معين . ومنذ القديم عرفت اللفة أيضا توعًا من 
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التماس بين وظيفة الكلمة السحرية ووظيفة الكلمة الشعرية؛ وليست عبارة مثل «إن من 
البيان لسحرا» إلا مؤشرا قويًا فى هذا الاتجاه , حين ينزع عنها لباسها المجازى ‏ 
والملكة الشعرية عند شاعر مثل يودلير تعرف بأتها «الساحرة الموهوية» وعندما أطلق 
فاليرق أكلقة «كارميتا غنوا نا على لحن ةزواويته فق كان متمق العتي الكامن قن هده 
الكلمة اللاتينية الدالة على معنى «الغناء بقوة سحرية»!؟؟"') . 

إق كترا من الول اللسيضو اقكنة هلي الأدو ها نه يكل تسيو سين 
النغمة الأولى من هذه الرياعية الحزينة » حين تحس أن مدلولات الكلمات تتصادم 
وكأنها طيور فزعت من مرقد آمن فى جوف ليل سحيق » وآن التراكيب عازفة عن آداء 
ما يناط بها من مهام فلا الشرط يبحت عن جواب » ولا الفعل يستند إلى فاعل ولا حرف 
العطف يتكئْ على معطوف عليه , وعندما تقابلنا فى مطلع القصيدة أداة مثل « ولى » 
فاخ علهنا الاقتكة هق قبلا عدن اقطان تمق اسكداذا "لومم كدف وجوه خرف 
العكلكنة و لواو كالخطاب سكيف العقبى اكدل القصكيوة ومو فاو اسيك 0 لقف 
إلا نتوءًا من جبل الجليد المنفمس العائم الطافى » وليس علينا أن نبحث عن جواب 
لكلمة «لو» بل إن هذه الأداة سوف تتكرر فى القصيدة احدى عشرة مرة متتالية 
وكأنها كواكب يوسف فى رؤياه » قبل أن تلتقى بمؤشر لفحوى غمغمة الأداة : 
ولو غافلتنى مقادير تعيب على وجههاصيحةللنزوح 
وفتسنن روص خور ا تيتا معطو شعسحسبداهة زوال يفلوح 
ولو شطر الدهر إصغاء روحى 0 وص ب الهمودلنايىاللمجريح 
ولو عشش الهم نحست ضلو وظل على رثتيهاينوح !! 
ولوقفز ‏ من دمىاهة أآبابيل جن بمهوى سفوح 


ولو كلم الموت أنهار صطمتى 
ولوافها حساتني الشهتما عبونها 
ل 0 ١‏ اكظظة طلط كط كك 
ظوامئ ترضعن وهم العبيسر 
وجنتك من كل وحى ومن كل حى ومن كل 
ا 8 اك 90 ست 


وأصغى سكونى لنهش الفحسيح 
مدثرة بصطفاء كسسيح 
من العدم الهاجع المستريح 

ترعش كل جلمد وروح 
ميته ومن كل لحن ذبيسح 
لسمعترنم فيه ضريح 


لقد أوردنا هذا المقطع الطويل من القصيدة لكى نرى كيف يتحرك «الجنء» 
الخاص » فى إطار «الكل» الخاص ؛ حركة ليس من الضرورى أن تلتزم بقوانين علاقة 
«الجزء المطلق بالكل المطلق» ما دامت تنسج لنفسها قانونًا تلتزم به وتدعى قارئها إلى 
أن مفتقى عن ملامحه لنلقى المتحة المزدحمة مخ المحاولة والثمرة معا + ومن ثم فليس 
من الضرورى أن نبحث ونحن نتأمل البيت الأول مثلاً عن قسمات وجه مقادير الغيب 
التى تعلوها صيحة للنزوع وهى تفافلنا » إلا فى إطار ما أشرنا إليه من القوة السحرية 
والتعزيمية للفة » وإلا فى سلسلة ما توحى به الصورة التالية لها من ملامح أقل غياما 
لوكب الجنازة الذى يشق دروب مقادير الغيب وقد فاح منه شذى عطر الزوال » قنفمة 
الزوال الجنائزى فى إطار التصدع الذى أشرنا إليه هى التى يمكن أن تنعكس من 
جديد على الصورة الأولى لا لتهبها المعنى ولكن لتلقى حولها بعض الأشعة . 

وليست الصور الثلاث المتتالية : « لى جسدت نفسها حيرتى ... ولى كلم الموت 
أنهار صمتى .. ولى فاجأتنى لثغاء غيب » ليست بأكثر طواعية للمعنى النفسى لمن يريد 
أن يخرج أحشاءها » ولكن وجود «الجن» الصريح فى الصورة وصورة «الهامة» 
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القيافنة ف ليبا طير المخاها م الناميكة الى لقان يوا لق تقول اموق كنا كان 2 
عنها ذى الإصبع العدوانى : 

با عمرو إلا تدع شتمى ومنقصتى أضربك حتى تقول الهامة أسقون 

وقوع هذه اليامئةا فى أودية اللوهنو لعن هذا اللناع كله يوفل ينون سه دل ترئ 
للحديث عن سيناء والمقبرة الكبرى والجرح الظامئ لعام 1951م ء وإذا كان ظمأ الهامة 
يتجسد فى صورة تالية : 

«ظوامئ ترضعن وهم العبير» فإن التركيب اللفوى هذه المرة » ترتبك أطرافه 
بالمقياس النثرى » فكلمة «ظوامئ» وهى جمع ليس لها مراجع سياقية فى التتركيب 
السايق عليها إلا كلمات مفردة : 
ولو انق )سداتتن العا فصهنب مدثرة بصفاء ء كسيح 
لقع ذا واب عبت نكا من العتدم الوساجع المستععريم 
ظوامئ ترضعن وهمالعبير 

دوا كاك التفاء أو الذافنفنى ازيم الساق فإ الأتساق التهروى التري 
لتقي ولا شك أن محال الحركة ينيئقفى أن يكون أوسع :مدي أمام الشناعن #وإذا 
كان القدماء قد عيروا عن ذلك يما أسموه ضرورات الشعر ؛ قان البلاغيين المحدثين 
يقدمون بعض التفسيرات الأكثر شمولاً » والتى يندرج تحتها جانب التعبير وجانب 
التصوير أيضًا . يتحدث جاكويسون عن الوظيفة الشعرية!:*') , فيرى أنها خلال 
تغتاملهنا مغ اللغة :تطرك سيدا التعادل والكداخل بن محورين هما حون الأختيان 
مضي المفويقق تلك اك الوكليفةلحقررة الربهه كور شير بتر فيوا لسيقا اد ين 
الفعل والفاعل والمفعول تبعًا للمجالات التى يتم التعبير من خلالها » فإذا أريد التعبير 


نا 
يسم 
قا 


مثلاً عن معنى «القطة» تأكل «الفار» فإنه يمكن أن يتم اختيار الأركان الثلاثة للجملة 
موسق منايه: مل الكمييى الساتق او شقل ها خف مكل نبا لقوينة ابتلدت 
النائم» لكن اخلط بين الحقول والمحاور هى الذى يتم اللجوء إليه فى الشعر » وإذا كان 
يقران حرشن ملة العفينة درا لأرطن كرون ونان والأرهن مل اركف الةيم 
ويقال : «الأرض زرقاء» فإن جاكويسون يرى أن الشاعر «الوارد» ؛ لم يفعل إلا أنه 
كاط يسوهةة الحاور عندها قال :الأركن ؤرقاء كالب تقال 

وليس هذا المنهج مجرد خلط فى التعبير ‏ ولكنه تعبير عن قدر من تداخل العوالم 
وتمازجها وتماسها وانصهارها فى كيمياء الشاعرية وتطويع الآداة اللغوية لرصد هذه 
الحالة الخاصة من موقع خاص وفى حقيقة خاصة ؛ وهو ما يلجأ إليه كثيراً محمود 


الصراع المحكم فى قصيدةا 


«مرثية لاعب سيرك" 


أحمد عبد المعطى حجازى 


يظل العبء الملقى على القصيدة الحديثة, وعلى الجيد منها على نحو خاص-- عدنًا 
ثقيلاًء فهى تلتقط لحظة متفردة, تولد فى البدء على نحى خاص فى نفس واحدة:» ثم تنمو 
فى زمن خاص لا يقاس بالزمن الخارجى وليست له معان تابتة» وهى حتى هذه اللحظة 
ليست إلاجزءا من «الشاعر» قن يلتقى 'فية الشناعن مع غيرة» لكنه ابسن شاغرا من خلال 
تملك هذه اللحظة ذاتهاء فالشاعر - كما يقول النقاد - «شاعر من خلال ما يقول لا من 
خلزل نا عون : لكند فى ١‏ الحكلة لخر يمينا "قينا عش كيل يده الفناس فى أقالب لخو 
موف سه أن الاقدها ايها أو معاد لأتهاء من هده اللحظة قير الليمة الشافة 


للقصيدة:, إنها تشق طريقها لتحقيق هدفها - إن كان يوجد لها هدف - فى حقل ملىء 
بالمتناقضات فهى تحرص على أن يكون الشعور متفردا وعامًا فى وقت واحدء وعلى أن 
تكو [للفة كنامتة وا نذا عر خبو يت لكقيا ادي لوقن اشرما وني الى بق 
الجماعة التى تتوجه إليها والتى لا يمكن أن يتم التوصيل إليها إلا من خلال لغة تتفق 
على قدر من الدلالات لرموزهاء ثم لابد أن يتم ذلك كله فى قالب موسيقىء يبدو فى 
للقااحك الحكية كاه انون على هذا اللوكك الساهو ود محرهن ني الوقف ذان 
ظللى :| لحتقياه! للد قا لمن مون :ه01 مضكوق ابونا تفي لفق الفتسرس الل سامير ليه 
القصيدة, وعلى الجملة فالقصيدة الجيدة تبدى وكأنها نبع جديد ذى مذاق خاصء ولكنها 
فى الوقت ذاته امتداد - ولو على قدر غير محدد الملامح - لمورد قديم معهود. 

اؤاتهذا القن من المبراغ: يمغل فى القصيدة على متخو هاه رافذين هن روا 
الفستيؤان قياف العامة ييز اقاخ : امتعانف | لكاضي ةو اول قوفن ابيا اا 
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بارت: «درجة ما فوق الصفر» والثانى قريب مما أطلق عليه جرونجيرى «درجة ما تحت 
الصوقن كن لوي 

وطالاكاتك سياه الراقة الأول تسق نعم سني ] كت تصوم فى ذاتهااستميدر ا 
للمتمعة فى درجة من درجاتهاء كما حدث للقصيدة العريية قى بعض مراحل الصنعة 
التى مرت يها. فإن هذا الرافد تقل أهميته فى القصيدة الحديثة, حيث لا يستطيع البعد 
الزمنى المحدود لتقاليدها - والذى كانت فيه هذه التقاليد ذاتهاء موضع جدل ومناقشة 
- أن يعلب الدور التقليدى للإمتاع؛ ومن هنا فإنه يلقى عبنًا أكبر على يعد الرافد 
الخاص «درجة ما تحت الصفر» والذى يتمثل فى الوسائل الفنية المتبعة فى كل 
عمتجن على نسوةروالقوزة الكيافيته الشنامى على اذاو الخسرا #واكل عقون 
لتنا فعقارف الت نمو يوان و لكل اانا يشيويها ك ااحين متك ودنة صو اتسنا اعرد فتن 
شعرتا الحديك: إن كت دن ا للتعراء يعتميوو على رافق («البسكاه العافة ب وردريكة نيا 
فوق الصفر» وهى سمات لم تستقر بعد على مستوى الإمتاع العميق» حتى وإن استقر 
بعض منها على مستوى «القواعد النظرية» استقرار! نسبيًاء ومن ثم فهم لا يلتفتون إلى 
القدر الذى ينبغى أن ييذل على مستوى «السمات الخاصة» أو «درحة ما تحت الصفر» 
. ومن ثم يضيع المذاق المتميز لأعمالهم ولا يتوفر فيها القدر الكافى من الإغراء للعودة 
إليها مرة ومرة» ومواصلة الطرق على يايها حتى تكشف عن يعض أسرارها. 

ولكن القصيدة التى نود أن نتوقف أمامها هناء وهى قصيدة «مرثية لاعب سيرك» 
لأحمد عيد المعطى حجازى!'*'!؛ قصيدة تغرى بإعادة قراعتهاء وهى فى كل مرة ريما 
تداك فو كناكرن ميسوك ود :القع و هوه قن ف الاية: افون | لق لذ نفيك لعن 
الوالحمنة تعن أكتشاقه متاكه جور ة الخد لمكم قروم فص يتمد :هديا كن كيين 
مق التها لفن :رانك المترينة الفاع الفا صن فى مداع تيد الب 

اتكااكوقة انكو عيبا اهدي المحم او اق معت ذلك" التادتوين أن تضرع 
«القصيدة»؛: فالشعر الجيد يستعصى على الشرح. ولا نريد أن ننسى العيارة الجيدة: 
التى قالها أندريه بريتون عندما قال له أحد الشراح «لقد كان الشاعر يريد أن يقول 
كذا» فقال له بريتون: «معذرة يا سيدى: لى كان الشاعر يريد أن يقول هذا لقاله». لكن 
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القراءة قد يكون منطلقها كما يقول جون لويس جوييرل””*'! : التسليم بأن الشعر هو 
انقكار قوفف خا ضاي اللفة. 

وعلى القارئ أن يوضح القواعد التى انبعت فى بناء هذه الشريحة؛ وأن يكشف 
:فز كدو« الشفرة القاضة اق انفده اف ناه التصيكرة والح تككديا | رشو 
طريق مخالف بالطبع للتفسيرات التاريخية والنفسية والخلقية)» فقراءة الشعر لا تهدف 
إلى أن تحدس يما كان يريد أن يقوله الشاعر ولكن إلى تدليل ما تقوله القصيدة: وهذا 
اللون من فك الطلاسم يمكن أن يتسرب إلى نفوسنا فى اللاوعى» أو فى نفس الوعى, 
أثناء القراءة «العفوية» الأولى» لكن علينا أن نصل إلى كشف قناعها من خلال طرح 
التساؤلات حول وظائف عناصرها اللغوية» ومن خلال ذلك نستطيع أن نكتشف 
طريقتها الخاصة فى الدلالة. ولنيداً يوضع نص القصيدة أمام أعينناء وترقيم أبياتها, 
ا للا 


مرثية لاعب سيرك 


١‏ - فى العالم المملوء أخطاء. 

؟ - مطالب وحدك ألا تخطنا. 

اج لآن حيجلة النحين : 

4 - لو مرة أسرع أو أبطأ. 

ه - هوى وغطى الأرض أشلاء. 

5 - فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأً. 

- فى هذه الليلة أو فى غيرها من الليال . 

م - حين يفيض فى مصابيح المكان نورها وينطفئْ. 
8 - ويسحب الناس صياحهم. 


. على مقدمك المفروش أضواء‎ -٠ 


١١‏ - حين تلو ح مغل فارس يجيل الطرف فى مدينته. 
مود وكليدوو الا فى ضمت تنيز . 


1- ثم 3 سير نحو أول الخبال. 
5 مستقيما مومئا. 
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6- وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبول . 
5- ويملئون الملعب الواسع ضوضاء. 

- ثم يقولون ابعدئ. 

4- فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ. 


8- حين يصير الجسم نهب الخوف والمغامرة. 
- وتصبح الأقدام والأذرع أحياء. 

5 تمتد وحدها. 

5- وتستعيد من قاع المنون نفسها. 

«انا كان انك تل كه 

6 تملظ ف ام و موادا 

65- تعاركت وافترقت على محيط الدائرة . 
رانك قندى فيلك المرعين الخونو الام 

- تستوقف الناس أمام اللحظة المدمرة. 

4 > وأنت فى امازل الموات تلج :+ :غابثا مجترنا . 
848- وأنت تفلت الحبال للحبال. 

ه"- تركت ملجأ وما أدركت بعد ملجاأً. 

-"١‏ فيجمد الرعب على الوجوه لذة. وإشفاقا. وإصغاء. 


؟”- حتى تعود مستقرا هادثا . 


##- ترفع كفيك على رأس اللا . 


4" فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ . 


# # #7 
ه"- مددا تحتك فى الظلمة. 
75- يجتر انتظاره الثقيل. 

+ # #2 


"٠‏ كأنه الوحش الخرافى الذى ما روضت كف بشر. 
8”- فهر جميل . 
4" -- كأنه الطاووس. 
عهداي كانس 
-0١‏ ورشيق كالنمر. 
؟4- وهو جليل. 
"4 -- كالأسد الهادئ ساعة الخطر . 
تن 37 # 
وان لد تلماه 
0 0 
45- وهو خفي لا يرى. 
اع- لكنه تمتك يعلك الحجر . 


نآ 
فنا 
نا 


- منتظرا مسقطتك المنتظرة. 

8- فى الحظة تغفل فيها عن حساب الخطو. 
٠ه‏ - أو تفقد فيها حكمة المبادرة. 

١ه‏ - إذ تعرض الذ كرى. 

؟ - تغطى عريها المفاجنا. 


#ه- وحيدة معتذرة. 

4 5 - أو يقف الزهو على رأسك طيرا . 

هم- شاربا ممتلنا. 

كسيف )| باصي بختشرلا عن الأرسوحة العدرة: 
/باه- حين تدور الدائرة. 


8- تنبض تحتك الحبال مثلما أنبض رام وتره. 


8- تنغرس الصرحة فى الليل . 
- كما طوح لص اخنجرة. 


دكات كي دور الدائرة : 
وكادى تل والسرو عن لخدي الووض الرتطو؛ 
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5- على الذراع المتهدل الكسير والقدم. 
4 اليه : 
86 كأنما عرفت اك 


55د ومدتت اقبا: 


إن الفئواق الذى تكله التحبيدة ضهنا عاى عقنة اللحظة التنهورية القن تثيرها 
فينا وهى فى الوقت ذاته يعطى ترنيمة أولى لنغم سوف يمتد على طول القصيدة؛ وذلك 
هى غم «التناقض والصرا ع»». فنحن هنا مع «مرثية» وهى كلمة يثير مدلولها المباشر 
فى الشسن الموت. والسلي واتعداع الحركة: لكثنا:هع.منرشةالاعب»وهى كلمة 'تثير فى 
النفس عكس ما تثيره الكلمة الأولى فهى رمز للحياة والحركة والإيجاب: لكنه لاعب 
«سيرك»» وتلك هى الأرض التى يتم عليها التقاء المتضادين وهى مهيأة لذلك من خلال 
«الفن»» ففى كل ليلة عندما تتم على أرض المخاطرة لحظة اقتراب من شيبح الموت: 
يتزايد الشعور بالخوف حتى مداه؛ وعندما يتود من هذه اللحظة لحظة «نجاة» تتم 
فرحة بالميلاد الجديدء دائرة التناقض إذن تضيق وتفرج كل مساء ولسوف نرى سيل 
الصراع المستضن الفتئ بيخ الضدق والانفراج, وكيف تأت لحظة الفتحوة التى :يطل هتها 
الشبيح الكامنء والمهم أن نرى كيف استطاع الشحويعاء لحظته فنيًا ولغويًا من خلال 
هذا الصراع. 

يفول الشناغن التشديكى كاول فزق الشتاغع مولننمن الكنافحن والعالم 
كله متكؤن من عناضسس تتفارضية, وكذلك الشمن: والشعو الحقى عت صنكحافة العالد 
بطريقة جوهرية ومدوية؛ يتم فيها ميلاد الأسرار من خلال التقاء المتناقضات». وهذا 
القول ينطبق كثيرًا على ما نحن بصدده. بل ينطبق على نفمة تشيع فى كثير من 
قصائد حجازى. ولا ننسى أن عنوان الديوان الذى وردت فيه هذه القصيدة هى «مرثية 
العمر الجميل» وهو يحمل تفس البعد الذى أشرنا إليه. 
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تبدأ القصيدة بمقطع خماسى يرسم الدائرة العامة التى تتحرك فيها ويشى من 
خلال «النيوءة» اللغوية؛ باتجاه الريح فيهاء فالمقطع يتكون من جملتين كبيرتين؛ أولاهما 
جملة خبرية تقريرية» والثانية جملة شرطية:؛ والجملة الخيرية تحدد دوائر الخطأ المتعددة 
ودائرة الصواب الوحيدة المحتملة؛ وهى حين ترسم الدائرة الأولى تجعلها عن طريق 
الصفة «المملوء» شديدة الاتساع وحين ترسم الدائرة الثانية تجعلها عن طريق الحال 
«وحدك» شديدة الضيق والإحكام؛ وتعطى نبوءة أولى يصعوية المدى. ثم تأتى الجملة 
الشرطية لكى تعلل من خلال «المنطق الشعرى» ما أوحت به الجملة الأولى» ولنتأمل 
البقاغ: الو احتى لتق الحيلة مق كائل الؤاقينا الأرلي الفحلوالجزاء» القوان :وا لحواف 
الحركة ومقابلهاء الصرا ع بين «الحركة» فى الجسد.ء انعدام الحركة فى الموت» وحركة 
الكفيق تكيلها ذاكرة مقلقة حصن غنها الشنعو بوساظله فيناك الصقة «التحيل): دلان 
حجسمك النحيل» وهى تشى بضعف المقاومة؛ ثم هنالك الظرف «مرة» وهو يشى بشدة 
ضيق الدائرة: ثم هنالك الفعلان المتناقضان «أسرع أو أبطأ» وهما يوحيان بإغلاق 
المنافذ فى كل الاتجاهات ويانعدام المفر» ثم تأتى جملة الجواب المسترسلة فى مقايل هذا 
كله : «هوى وغطى الأرض أشلاء»» لكى تضع فى مقابل الدائرة الضيقة المغلقة؛ دائرة 
لا نهاية لاتساعها «الأرض» ولكى تضع فى مقايل المفرد المتوحد «الجسم النحيل» 
'الجمع المتعدد الممزق «أشلاء ولنعد مرة أخرى إلى ذلك التوازن الدقيق الذى يتم على 
سو الصيهه مود اندر الخاطاف وقول الضذاءالاستغويل القزى ف الكارتة 
سوف تحدث من خلال الفعل «أسرع» أو «أيطأ» من خلال أحد الفعلين لا كليهماء 
والجزاء سوف يكون «هوى وغطى الأرض أشلاء» أى من خلال أريع وحدات صوتية 
متتالية, وكأننا بإزاء تفجير مروع يكفى لحدوث فعله أن تضغط على «الزر» للحظة 
واحدة: ولكن عليك أن تتوقع أن يستمر دوى الاتفجار وأصداؤه وأصداء أصدائه إلى 
أمد بعيد, وكأئنا كذلك بين لحظة النظام المحكم المتوحد المهيمن فى حياة الجسدء 
ولحظة القوضى والتمزق والوقوع فى الهاوية فى الجانب الآخر. ومن هذا الماطلق يمكن 
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انهه المعنى الشتعره في قوبيةا بول تريتيقى عمق فارع اللكذة القاهية التن 


الأشلاء. 


كانه الكماسية الأزلى تن القصضيوة قو"طريكيه فكرة ااختسال الهده وحددت 
من خلال الدوائر المتقايلة: وعناصر السلب والإيجاب اتجاه الريح؛ فإنها لم تكن بحاجة 
إلى حسم نثرى لكى تنتهى إلى نتيجة «واضحة» وهى أن الجسد النميل يتحرك فى 
اتجاه الهاوية؛ ولكن الخماسية الثانية )٠١-1(‏ تبنى على هذه النتيجة الصامتة 
الناطقة, فالمقطع لم يعد يطرح احتمالية الحدث, ولكنه يُعنى بتحديد زمانه ومكانه. 

فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ. 

والتكنيك الذى تلجاً إليه القصيدة فى تحديد الزمان تكنيك دقيق يقترب من لحظة 
الخطر ويبتعد عنها فى دقة؛ فالجملة الاستفهامية الأولى قدمت عنصرًا مجهولاً 
وعنصرا معلومًا فالزمان مجهول (فى أى ليلة؟) لكن الذى سيقع فيه معلوم (ذلك 
لكك تلخدف /زلكاق كل «الصدرا ع عن لكل اماك | المصهول تعلق )اماد هذه 
هنا ولنلاحظ ثانيا؛ أن نبض التوتر يزداد من خلال إطلال عنصر المعلوم (الخطأ) 
نراسية وويقى النعن!الزماقى مامتا افى هذه اللقطة: لكن لبوك القاتى ررق 17)اها إن 
باع فق تفقرئ لكا هرا فيه العتضى اللعبوك اقكرا »الويف رفت بوتسون ارقي فاه 
الليلة». ومن خلال اسم الإشارة للقريب نحس أن الدائرة قد اكتملت بعنصرين' 
معلومين, لكن القصيدة لا تريد الأتزللهية ا ييخ ون سروم شي الم جم از 
مسرم وكا عقة اقرح المعو ال اليك قن العداه لقا توق السيه اك توق يده 
المشاعر «أى فى غيرها من الليال» فتعود بنا من حيث تحديد الزمان إلى لحظة الصراع 
بين المعلوم والمجهولء ثم يبد تحديد المكان ؤوصف الديكور المحيط به بدءًا من البيت 
الثامن (حين يفيض فى مصابيح المكان نورها وتنطفئ ويسحب الناس صياحهم,؛ على 


مقدمك المفروقن أضنواء). 


ومع أن المكان يبدو للوهلة الأولى مسرحا للعب وهى من هذه الزاوية يمثل جانب 
الحركة والوجود والإيجاب والحياة فإننا نستطيع أن نلمح من خلال الوسائل اللغوية 
كيك تسرب :إليه الموتةوالعدع من خلال الفراكيب والكلفات»:وكيقف يستمن الضراع 
قاكما كين السورية ارتسديوفى التسنديف 3 افج تعان لصبو ة قطي السكا قطانم 
المصابيح وهى رمز الضوء والإايجاب حتى تجعل على جانبها فعلين يتصارعان: يفيض 
(رمز الحياة) وتنطفئ (رمز الموت) ثم ما تكاد الصورة التالية تعبر عن النشوى 
والإغجاب ووفع استقبال الناس للاعب.فى مسرحة: حتى تزسم هذه النشوى فى شتكل 
جنائزى يتسرب فيه من خلال اللاوعى الفعل «صاح» وهى فعل يستعمل فى الجزع من 
الموت؛ ثم هو صياح يسحب على مقدم اللاعب ويغطيه؛ وهو من خلال هذه الصورة 
يذكّر بالملاءة التى تسحب على الجسد المسجى وتغطيه: «ويسحب الناس صياحهم على 
مقدمك المفروش أضواء». 

إن رائحة الموت تفوح من هذه الخماسية مع أنها ترسم فرحة الاستقيالء لكن 
دائرتها تظل مع ذلك مفتوحة؛ فإذا كانت قد افتتحت بكلمة «ليلة» رمز الظلام والسلب 
فإنها اختتمت بكلمة «أضواء» رمز الوجود والإيجاب لكى يظل الصر؛ ع قائما. 

مرة أخرى تلوح قضية الزمان فى بداية المقطع الثالث (من ١١‏ إلى )١6‏ وهى ليس 
مقطعا خماسيًا مثل المقطعين السابقين, لقد بدأ المقطع بالظرف (حين) فى البيت 
الحادى عشرء وهو بدء يربط المقطع بدائرة المجهول التى كانت قد أغلقت ثم أعيد 
فتحها فى المقطع السابقء فهذا الظرفء كان قد ورد فى البيت الثامن (حين يفيض فى 
مصابيح المكان نورها وينطفئ) وكان بدوره فى هذا البيت يحيل على ظرف مكان آخر 
فى البيت السابع «فى هذه الليلة أى فى غيرها من الليال». وهى الظرف الذى أشرنا من 
قبل إلى دوره فى الاقتراب من العنصر المجهول ثم الابتعاد عنه؛ لكن علينا آن نلاحظ 
أن الظرف هنا يلعب على درجة من درجات سلم الحدث تختلف عن درجة الظرف الذى 
ورد فى المقطع السابقء ويمكن أن يتضح ذلك من خلال رصد شبكة العلاقات بينه 
وبين الوسائل اللغوية الأخرى فى المقطعين والضمائر منها على نحو خاصء فقى المقطع 


22 


السابق يتصل الظرف بالأشياء أولاً (حين يفيض .. نورها) ثم بالآخرين (ويسحب 
الثانق) لكقة لاايتضل:والقارئن نظل اللحذث نقنهه» وكا دائرة الزمناق كانت قعد على 
حدة؛ لكن الظرف فى هذا المقطع يتصل مباشرة باليطل (حين تلوح) وكأنه من خلال 
ذلك يحدث الريط بين الزمان (الذى مازال مجهولاً) ويين البطل (الذى أصبح معروقًا) ومن 
فول من تيكل ف واقرة الصرق مونيزانن الصمرا عون اللصيير والعلري كيذ 
مشهد العودة للمكان» وعلى نفس النحو الذى تطور به مشهد الزمان فى هذ! المقطع 
بالقياس إلى سابقه؛ يتطور مشهد المكان أيضا فى خط موازء لقد كان هم القصيدة فى 
المقحيس السائق رهن [اللكان - الكسدرع) لكدياءفى هذا المقظع مرضكق [اللكان ‏ 
البطل) و(المكان - الحركة) أيضاء ولسوف يظل التكنيك الرئيسى؛ وهى تكنيك الصراع: 
الال في السلم وها لدوة ١.١‏ لحمما وهال يفار وكيا انرس خوريل ا عدت 
نحوه؛ ولا يعنى الختفاؤه عن الضوء لحظة أن الخيط قد أفلت من يده حتى تأتى لحظة 
القمة الفنية التى تسعى القصيدة إليهاء ويتمثل هذا الصراع هنا من خلال الصورة 
(مثل فارس يجيل الطرف فى مدينته). فالمكان الذى يضيق فى الواقع وتكاد دائرته 
تفلو قاءله فت الصضمورة وجةينة برو استفة :هذه اللزينة من ختلال ستصير لمعاف 
(مدينته) تهب الملكية الواسعة لفارس على وشك أن يفقد كل شىء فتحدث الإضافة 
نورين من كاذل التقائل مق التماك الككين والفقد 'الوكتيك. اوفرع «تكيت قي أخرم 
مق 'تقمنات العمواعبوتطين الصمراع كذلكء من خاذل التعل» فالفعاؤق الما نادن :فى 
بداية المقطع واللذان يربط بينهما أداة التشبيه «مثل» يعبر أحدهما عن اللحظة الخاطفة 
«تلوح» بينما يعبر الثانى عن اللحظة المتأنية «يجيل» : «حين تلوح مثل فارس يجيل 
الطرف فى مدينته» ومن خلال هذا اللعب بجوهر الزمن يختل المقياس الخارجى لهء كما 
اختل المقياس الخارجى للمكان من خلال ريط المسرح المحدود بالمدينة الواسعة» وتجتاز 
ينا القصيدة مع هذا الاختلال ومن خلاله التخوم الخارجية للزمان والمكان العاديين لكى 
تفلك لوقنب العفرث انشيها "نوها تسر عنيم اهنأل واحدر ا :تاق كمه الفارقه 
فى ذلك المشهد الذى يلتقى فيه الفارس مع الآخرين لكى (يطلب) فيه ودهم؛ لكنه يطليه 
فى (صمت) نبيل. 


. 
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فخ تخائل هذا او السين عضيف الأتعبا لكين الناوين ‏ الفيتهني الأول ) 
والثاس (التتخصن الثانى)نؤهها طرفا الحضيون:فئ شبكة علاقنات الخننائر في المتكلم 
والمخاطك؟وهما من هذه الزاوية يبثلان مبخور ا يقابل محون (الشخصن الكالذ) الا 
سجورعة صميو الكات ونويفة. هزه اللحكلة يمدو غاننا عن مسوم اللخ انه لكنه 


( وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبول 
ويملتون الملعب الوامع ضوضاء 
تم يقرلرن ابتدئ) . 


من هم هؤلاء ال(هم)؟ وكيف اندسوا فى لحظة الود الصامت التبيل بين الفارس 
يحمنبورة؟ هد 4 النشكلة الت كافك هرات قرينا تفن "التودو»!] نيع جوتو اك رقم 
النيض من جديدء وليس من المصادفة أنهم يجيئون ومعهم إيقاع دق الطبول السريع 
المطائدي اكور ا دسف ستوعة" مزه ولكق هيا الاق أن قي كن الهم هذا لض 
الغريب المتمثل فى (هم) بأبطال الحدث الرئيسى. وكيف استطاع أن يتسلل خفية إلى 
مركز التآثير» وأن يوجه من خلال ذلك سير الأحداث نحو الهاوية. إن تكنيك القصيدة 
توئط تلا الاإكد ام ات لفك بسيو ناكا لوق تلن فتي: ١ل‏ اذك ازوكنا ع كيني 
متصاعدة يتحقق خلالها الهدف . 

(أ) فى الصورة الأولى يظهرون تابعين للبطل يدقون الطبول؛ ولكن على إيقاع 
خطوه هى (وهم يدقون على إيقاع خطوك الطيول). 

(ب) فى الصورة الثانية» يتقدمون خطوة للأمام. فيستقلون عن البطل أو يوازونه: 
(فيملتؤق اللعى" لوانت ونوا ذ) :ذو تار ةلافرشقاط به ٠‏ 


(ج) فى الصورة الثالثة, يتقدمون خطوة أخرى فيسبقونه ويهيمنون عليه وتصبح 
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وعندما يصل تطور الحدث إلى هذه الدرجة التى يهيمن فيها ذلك الجسد الغريب 
تعود القصيدة للتذكير يسؤال الزمان المعلق المجهول: «فى أى ليلة ترى يقبع ذلك 
الخطأ». 

يأتى بعد هذاء المقطع الرابع (4-19؟) ويمكن أن يسمى «مقطع التحورات» 
ازدياد الصراع حدة بين الوجود والعدم: ويكمن المفتاح اللغوى للتحورات فى سلسلة 
من الأفعال ذات الدلالة المعنوية الخاصة؛ وعندنا منها فى هذا المقطع (يصيرء تصيح 
تمد اتج نوين كلو كحم الى سي العري كنا الام بودي الصو اريت 
اللحظة المتوترة التى آل إليها الصراع؛ فالموت هذه المرة يقترب» ويظهر باسمه (المنون) 
للمرة الأولى فى القصيدة, ولكن الحياة يدورها لا تستسلم: ويبداً الجذب بينهما من 
خلال الوسائل الفنية؛ يميل الميزان فى إحدى الصورء فلا تليث التالية أن تعيد محاولة 
التوازن» ثم يختل من جديدء ومع سرعة الاختلال والتوازن تزداد سرعة النيض والتوترء 
تزواق مشنافينا طواعة فىبب التشاعن يفركها بإشدار انه الفتنة الزفيكة كيت شاءفقى 
البيت الأول للمقطع تتوازن كفتا الوجود والعدم ومن ثم يصبح الجسم نهبًا بين الخوف 
والمغامرة: وفى البيت التالى ترجح كفة الإيجاب والوجود (فتصبعح الأقدام والأذرع, 
أحياء .. تمتد وحدها). 

لكن علنيا أن نلاحظ أنه رغم الانتصار الظاهر للجياة فإنه انتصار خادع؛ إن 
الف امتحديف ] اللسز السبعه تكن ور اس طلكل راكنا هونا تعد متا فين 
الإقدام والأذرع» وسوف تكون هذه الضرية: التى شطرت الكل إلى أجزاء وجعلت 
الحياة معلقة بهاء بداية الصراع الحاد الذى يقترب شينًا فشيئًا من قاع المنون ويحاول 
الإفلات» ولأن الكل تفتت فى لحظة الصراع هذهء فإن أداة التشبيه «كأن» تأتى هنا 
على نحو دقيق فالطرف الأخر من الصورة غير واضح. والقصيدة لم تقل هنا «كأنه» 
لكى يكون هذا الطرف الآخر هو الجسم «والكل» ولم تقل «كأتها» لكى يكون هذا 
الطرف الآشر:هى الأغضاء والأصؤاء» ولكتها تركت الضورة معلقة فى هده اللحظة 


الرهبية, ودفعت ع مسرح الحدث يهذه الكائنات الناعمة المخيقة فى أن واحدء الحديات 
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المتلوية» والقطط المتوحشة: ولنلاحظ مرة أخرى تود الصراع من خلال المتناقضات 
بالقطط وز الى عفدا لقوق زمكوة عونم مطف سرك | امتففين والواكرة ابوك نوها 
التماس والانتفلاق من خلال التعاركء ثم يحدث التباعد والانفتاح من خلال الافتراق 
(تعاركت وافترقت على محيط الدائرة). 

فى هذه الجولة الأولى من الصراع الحاد: اختفى «الكل» رمن التماسك والحياة 
أمام رعب الفتاءء. ويدا الجزء فى محاولات للتماسك والبقاء لكن هذا «الكل» يدرك جيداء 
أن الأمل- إن وجد- لن يكون إلا من خلال الوحدة: ومن هنا فان صوت الشاعر يبدو 
فى هذة اللاحظة الذقيقة لكئ'نظق بالضسهن (أنتك) رهز الكل 'المحوكه متصسلاً أى 
وقفسيالة: :|حذئ عشوة مرة متوالية فى ثمائية أنيات فقط (من ** إلى © وكانة يتفخ 
فيه نفس الحداة الأخير: 


وأنت تبدى فنك المرعب آلاء والاء 
تستوقف الئاس أمام اللحظة المدمرة . 
وأنت فى منازل الموت تلج عابثا مجترئا. 
وأنت تفلت الحبال للحبال . 
تركت ملجأ وما أدركت بعد ملجأ الت 
ويلاحظ هنا أن قمة التوتر جاءت فى البيت الحادى والثلاثين: وهى البيت الوحيد 
فئنهدا القظء الذي كلذل من نين ساشويتصل باليطل + 2 
فيجمد الرعب على الوجوه لذة وإصغاء. 
لك ذلك" الانتشباء المؤقت لا يلفة أن تطفكةه ذلك الصبوت الرقت الذئ يترود على 


مدار القصيدة: وكأنه البندول الذى يذكر بحركة الزمنء وبأن الأمر لا يعدو أن يكون 


نا 
رمأ 
نآ 


فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ ؟ 


لقد تجسد طرف من أطراف الصراع فى المقطع السايق؛ بقواه ونقاط ضعفه. 
وناور قوة مجهولة له يكل ما يملك . حتى أفلت من قاع المنون مرة؛ نجح فى أن يعيد 
الضو اه ل أن مكة انو نله دزي كناك ممنسجين االأهد لوقيو كل اضف موز هه 
القميض ار لعفل :و التفصيل العو شه موه مختالية نولك فل يقلت :الكل« سه 
من دائرة العدم؟ أفلا يمكن أن يكون التحجسد فى ذاته مدعاة لسهولة تحديد الهدف 
أمام سهم العدى المجهولء والوحش الخرافى؟ لكن هذا الوحش الخرافى مازال مجردا 
عف الآن واذا تكاق القطع اسايق قو اعطئ التتعسحيك للطرف الأول من اطزاقة 
الفمواع (الأذهي) نان المقظتم الذائن (الأسنا ع من 0 إلى 44 )نعطي التحكسسيه 
والتحديد للطرف الثانى من أطراف الصراع (الموت). 

ولكن كيف يجسد الشاعر الموتء وهى قمة المجردات؟ وما هى الوسائل الفنية التى 
يلجأ إليها لإيراز صورة مجسدة تعادل صورة الطرف الأول من الصراع (اللاعب) وهو 
محسد بطبيعته ؟ إن أول ما يلاحظ على هذا المقطع هو شيوع الصورة الحسية فيه 
شيوعا واضها بالقياس إلى المقاطع السابقة: فمعنا فى هذا المقطع صور الطاوويس 
والأفعى والنمر والأسد؛ وهى صور يقابلها فى تجسيد الطرف الآخر صورتان حسيتان 
فققله الكدات والقطط وباحطط عق إجراء القارنة أق تاسورة واحرة مشثر ليون طرف 
هى صورة الأفعى هنا والحيات هذا وإن صورة أخرى هنا تتقارب مع مثيلتها هناك» 
رشن بضغورة الفظ مقاركة بالتتريمع الخرق !الا نورفي القوة وفكقن سورة الماوودو 
ملك الجو؛ والأسد ملك الأرض قوتين زائدتين هنا لا يعادلهما شىء فى ميدان الصراع 
ومن خلال تقايل الصور وحده ينبئ التكنيك الفنى عن الميل الرهيب لميزان الرعب فى 
شالع اموت والفنافة ْ 

100" 
بالمديدز على اللمكاارن قاكئ في اكهارق فيه لمعيس نيتالك الوذ ترف اكات 
الكنانعترتحق »روسن باليسفحة والسيطرة وكداوره فى :هذا 'المقطع همردن (فن 
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البيتين 4.50 ) وحصر بين مجيئه هنا وهناك صور تجسيد الفناءء وهذا الوحش عندما 
يكون (تحت) اللاعب يعطى الإحساس بفوقية اللاعب الآخر وتسجيل نقطة إيجاب له 
نكن هةك ا قروب الاتطيف أن تيليا القنمة نك سلب اشر مقيظة في (الظلمة :التي 
حلت محل الضوء الذى فرش عند مجىء اللاعب فى الخماسية الثانية: ثم تأتى مجموعة 
فخ السنفات لقى تكن ذاكها الضنرا عامين الأمجات و الشسلن: ويزالاكا على هذه المنيفات 
بدورها أنها تتوزع بين طائفتين: صفات حسية؛ وصفات معنوية وإلى الطائفة الأولى 
تشع حبار حدس عن فا انبر كدق نر نا لفلزيفية لقاسنة مين انل كو لل امنا نل 
كفي ونع ا مساك :]لو لقان 11 لحن انها موا لتر اوه قي كنا الفوينولتن: لطي 
الكمى. ' 

لكق] امونيقة لوي "دو ديكا تي يكل لفة القنعو حضيفة عا "اوفك لدو 
يختلف عن المهمة النحوية التقليدية للصفة فى يناء الأسلوب النثرى من حيث قيامها 
يتوضيح الموصوف: تم من حيث وجود علاقة الجزء بالكل بينها ويين الموصوف. قالصفة 
فى الشعر ليس من الضرورى أن تكون توضيحية ولا أن تتحقق فيها العلاقة الجزئية 
ثم إن وظيفتها تختلف باختلاف موقعها فى التركيب النحوى؛ فقد تكون الصفة خبرا 
كوااهون انق سداق الادراك ب اب الي كوو كوف الح با كباافر 
القذاو فتن الأبنات ب ادجو ع 2107 وس ,نو خاحل :كله قن فون كمون لبور 
المعنى الأساسى للجملة فى الطائفة الخبرية على نحو خاص بحيث لا يتصور فى 
غيابهاء وقد يبدى متصورا وإن كان ناقصا حين تغيب بعض الصفات الأخرى فى 
الظاقفة الخاتجه رو شيع قت الهف 0" وعق تلفية إلوكنة االسكين :)اول هدقن 
الضدفة وتضصور 3" العدلة وودنا نوش بكي الصا الحلفة أقلكعاءشى الشان فى النف 
504 (متقظر ااسووقظطتاك | الحتكلية) سيد ل دوف عنانها كر على القت 
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لكننا لا نريد أن نقف طويلاً أمام الصفة هنا من هذه الزاوية المغرية مادمنا قد 
اخترنا لهذا البحث نغمة أساسية تدور حول «الصراع المحكم» فى هذه القصيدة؛ ونود 
هنا أن تكتفى بالآشارة إلى الذون الذى لغيه الصفة فى.هذا المقطم من ههذة الزاوية: 

إن دور الصفة فى الصراع هنا يتمثل فى وقوفها وسطًا بين محورى السلب 
والإيجاب: تستقبل عمق المعنى الرئيسى فتوزع تأثيره على لحظات التوتر والهدوء بقدر 
يخدم درجة الحرارة الخاصة التى تحافظ عليها القصيدة فى هذه المرحلة» فالوحش 
الذى يأخذ صفة أولى هى الخرافى والذى يتحدد له من خلال اسمه وصفته معنى سلبى 
مخيف لا تلبث الصقة الثانية التى تلحق به من خلال الجملة الخبرية (فهى جميل) أن 
تقطى لفافيفتي اننا تمنارع العن السلي الأول وق كين رلك الصيرا عرداخل 
الصفة ذاتها أى من خاذل النسية بيتها ويين الموضصسوف: فالأفغى جذابة وهى صفة 
انخاب خادعة. فالصفة الأشاسية المسكوت هنهنا أتها سامة - والتمن الرشيق غادر: 
رشحي" لسرن كان م روك ا قينا لكالا السو فيظن مض اتمانيويا تكان تيد يتن 
توتر وما تكاد تذكٌر بقيم الحركة والحياة حتى تلفّها بقيم السكون والموت. 

فعا موق طرق لقنن فى الطتشتع السمانق رمهدر ا لطت ني الله عاك 
الحجر) تحددت صعوية المواجهة بين خصمين عنيدين واتضحت من خلال الصفة 
لصيو و النقام الشعرى ودب القيرا 2 الففة نفج لان ان تصفية افق ان 
تيده قدينا”[الخلعنا تو الحناة فو الى عضوو( اومن زا السعيول.: كته ادي ارو الا 
عودة من خلال كلمة الليلة فى البيت ١‏ أول الليالى فى الييت ل أو حين فى الأبييات 
ابانوقاية 1 ركنن خباذل الحئلة رفن لحل تعفن نمه تعن دهان التخطوة 15 كه 
ضاقف القائوة تحض في مفال النكن كان القمرا راف القاصي المع كفن شنا ل 
نقطة الضعف التى قد ينفذ منها السهم, إنها نقطة تمزق الكل وتحوله إلى أجزاء وهى 
النقطة التى كانت.قق آقتريت باليظل:مق قاع الكنون فئ اتعدى:مزاخل السبرا ع ولشوت 
تظهر مرة أخرى» سوف يتفتت الخطو (البيت 149) وسوف يتشتت الخاطر (إذ تعرض 
الذكرى تغطى عريها المفاجئًا) وسوف يختل التوازن: وفى هذه االحظة سوف تدور 
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الدائرة» هذه الدائرة التى كانت من قبل تغلق وتفتح (تعاركث وافترقت على محيط 
الدائرة) :وسوف “نويا هذا التعيين:«تدون الذائرة»والذي :يتكرن مرمن فى :هذا القطم 
سوف يريط الدائرة الفلسفية المجردة التى كانت محور الصراع على امتداد القصيدة, 
سوك كور لاعن الشون القر اتن تسن هف انهه عدن واوثت الذاك #كليفيور ذا كان 
الشكل الدائرى الفلسفئ شب اتعلق: فإن القط اكستفي الفلسدفن أيضا المتلفن 
الحبال سوف ينصرم (تنيض تحتك الحيال مما أنيض رام وتره) وحين ينبض الرامى 
الوتر فليس الحبل وحده هو الذى ينقطعء ولكن السهم يخرج من مكمنه لينهى الصراع 
المتوتر على مدى ستين بِيِنًا مليئة بالقن والدقة والجودة. 

إ ف اللتبيك العدالى الذي ممع مكنا كانه [الأنيات 1121 ) يفودخاهرة لخر 
إلى التكان يعو ان بان دن كوم لؤمكا تو سوام الك دعو هل مكايا العمركنة وآثان 
العتفنا مدوفةا !صمو نن عه اسواء العفا نيو القن اذا دسمتكدين المتزاء علي طول 
الفعسدة: #الضدوء الذى ولد فشواق فى لفقت اوهو ةقلق اللبالى خادل الصبراع :لخ 
يختفى حتى بعد أن يحسم الصراع ولكنه فقط سوف (يرتيك الضوء على الجسم المهيب 
الموكط امو تعره الت عبان )نمم «الكريفي الحطلة لذو بش وسقي الكن قلقي فاق 
الضوء المحطم (على الذراع المهدل الكسير والقدم) لكن «الكل» الذى ظننا أنه صرع, 
يعو نه القداء: كه كول عوسي مق أكتدل:! لعذاضينى لود "فى هذا :! ضير ع تكسن 
سيوع عمرن قل فووا مبررا ونلا لاقي ةلل )اا ادها هن و قا امت ورك لد يهلد هيو لق 
قوف الأشيافة ووصنذق'الثمه إن ذلك الانقلات: المقاس ذفى المقنكن القماه سفنب 
بفلسفة القصيدة كلها إلى مدى بعيد وإلى آفاق غير محدودة. فليست نتيجة الصراع 
بين عناصر الإيجاب وعناصر السلب فى الكون المحيط؛ هى غلية عناصر السلب 
بالسلحفها المخشفة المككيدة كما بيدق فن ظاهن الأموه ولكن نيجة الكيزاع هي البقاء 
تاهجو الخلوة فى الكوة + الفدع هن الحرفة يكت وان تنيت مطا هن الشركة 


العايهة: 


هل هى لون من التفاؤل تخلص إليه القصيدة من خلال ينيانها الفنى المتشابك؟ قد 
ونه اكت لب بان باقعا رن بسيينا رد قلها رول كاملا : إنة لون بين لهال 
الشاحب والمتعة الظامئة كتماثيل الإغريق القديمة حين يبدى الجسد يتفجر جمالاً ولكنه 
ميتور الذراعين» ولون من الاقتراب من جوهر حقيقة الكون؛ وهو اقتراب كان لابد لكى 
تحملنا القصيدة إليه أن تمر بنا خلال غابات مكثفة ويحار عميقة وطبقات من الهواء لا 
تسودها لان بدكلاك ااتكركا تابو رويس كن سرض لاوا تكد و روريم اقشاع 
«الحياة اليومية». وكل ذلك كان لابد أن يفرض درجة من درجات التعبير» تختلف عن 
تعبير الفكر العادى أى المسترخى أو حتى المنطقي المحكم, ودرجة من السرعة والإيقا ع 
فى ذلك التعبير تناسب هدف الرحلة ومناخهاء ولم يكن ذلك كله ممكنًا إلا من خلال ذلك 
«الصراع المحكم» فى لغة القصيدة والذى حاولنا أن نقف على بعض أسراره فى هذا 
الحديث. 
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الفيتورى 
الشاعر الثائر العاشق الصوعفى 


بقلد أهدا ويضغت أن يقلدة آخن :ولا شك أن الشتاعن محمد مقتاح الفيتورئ واحد من 
والعبارة والبنية والصورةء حتى إن القارئ الخيير ليستطيع أن ينسب القصيدة إليه 
قبل أن تقع عينه على توقيع الشاعر عليها . 

وقد أكون بهذا الحقو قن داتواعن أن يكون حكن بالفهابة ولس بككها 
بالتميز أى بالانتماء إلى طبقه أعلى أو أدنى من الآخرين. إنه حكم ينتمى إلى دائرة 
التصنيف أكثر من انتمائه إلى دائرة التقييم» ومع ذلك فإن هذا التمايز يعد فى ذاته 
اغزة إذ١‏ أخذنا فى الدمسبان .هذا الكه الرهيي من" التشناية والتقارث والقداكل الذمن 
كان نطقي على الإنتاح الشغرئ لحيل باكفلة ويحرمنا من أن 'سنتشف مق لذلا لبشية 
الفنية للغة الروح الإنسانية للشاعر. إنه تشابه يذكرتا من بعض الوجوه بتشابه الدروب 
في أغين الحوول اللهيدة كنا حول الستووي فى هده من لويفاهه الدع الحييلة” 

انها الك جحوةق 

رفقا بالخيول الم لمتعبة 

٠ 5 

فإن الدرب فى ناظرة الخيل اشتبه 


من مرحلة الثائر الإفريقى إلى مرحلة الدرويش الصوفى مرورا بمرحلة العاشق الذى 
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تسكنه روه الول الكائنات الت كفالطووجه ير ا من زذرات القزاب إلى وه الصعهون 
الليافظن حياف اللعوق الئ.ريعة الس الأينا ني إلى عليه افيه الزركاء الك لع 
يتوقف عن التحليق فيها واستجلاء أسرارها وترجمة رموزها إلى لغة 'تثرى اللفة' 
وحروف يشع من تجاورها أحيانا روح التعزيم والتهويم وسحر الشعر دون أن تحرمنا 
من استشراف نلا بايث محدلهة ايان أى غاير محددة لكنها ليست موصده الأيواب فين 

إن قطا عا كصير او اكات اليقورى مقي :فضيية "الفوهسيل لقف" وعلوفة الفن 
عصره من خلال بذل طاقة الإصغاء والتأمل التى يملكها وهى يرتد عنها فى معظم 
الأحيان خاسدًا وهى حسير نظرا لشدة إغلاق الأبواب وإحكام المتاريس» وإلقاء المفاتيح 
فى قاع يكن سحيق لا توتدى الها غالبا إلا عكاة التحرة والنقاد وهو النبج الذئ 
الإامتاع للمثقف العامء وإذا كان هذا النهج يمثل أحد القطبين المتطرفين؛ فإن القطب 
الاخوجيوان امالك فى اقوس يمف يخنادل لفقو ان اللقكا جره | و:قوفية !ا ارات 
اللشاخنة القن غالماها تقان كبفهخيا يعو لؤزة زمشية ستريعة فكفقه وهم الخوارة 
الزائف الذى لا ينتمى إلى جوهر لغة الشعر الثايتة قدر انتمائه إلى أعراضها المتغيرة. 

ومع أن شعر الفيتورى كان ينتمى فى بعض مراحله إلى نمط شعر "القضية" 
سواء كاخك القضمة الأفويقية أ ى"العفبايا الغرينة الحضذة على امتزاو١العقوق‏ الخمسة 
التى جلجل فيها صوت الفيتورى الشاعر منذ كان فتى متألقًا فى "دار العلوم' فى 
الكنسشات حت الوم مع هذا فإن الفنتوري كان يكئ ذائما على خاستة الشعرية 
أكثر من اتكائه على حماسه للقضية المثارة وكان بذلك يحقق التواصل والامتا ع فى 


وقت وأحد. 


القاهرة ١5515‏ يتحدث عن هذه المرحلة فى شعره ويقول يعض الذين عاصرونى قالوا 


فآ 
يذل 
نا 


كتتكويمة أكاق وكدت كيهر اتكرير | التصلوقة لندجالكيش ‏ الدويي المماهير” وكا دوا يحون 
مجموعاتى الأفريقية: وأذكر أننى ضحكت بحزن فى داخلىء ولم أكن أدافع عن نفسى 
احين: كلك + انكر اكاول أق أظون تقس هما ورقة بع عدافى الأتنى اد ان اخلهن إلى 
الواقع كإنسان قى العصر'. 

والواقع أن الشاعر لم يكن فى حاجة للدفاع عن نفسه:؛ فالبناء الفنى المحكم 
لقصائده فى هذه المرحلة المبكرة يستطيع وحدة أن يتولى مهمة الحوار: ففى ديوان 
'عاشق من أفريقيا' والذى صدرت طبعته الأولى فى بيروت 15314١؛‏ تتبث الوسائل 
الفنية فى كل مكان لتقدم صورة واضحة للتقنيات الشعرية الراقية والتى لا تتأثر 
صورتها بوضوقم صورة 'القضية . وعندما تقراً القصيدة الأولى من هذا الديوان والتى 
تسمل الذنوان حتواقيا" عات عن اقريقنا تستقتل هذا الضفت الختغوئ اموه 

تاعس اكلام 

وكل ثروتى شعور ونغم 

و ليت واحدا من أنبياء العصر 

لهمت من فرساته الديى يحملوت.وايات التضال 

أو يخطون مصائر الأمم 

لكن لى هوى يكبر كلما أكبر 

ولم أمرغ وجدتيه فوق أعتاب صدم 

وعندما يتابع المرء قراءعته سوف يدرك أنها لا تعتمد فقط على دفقة الموهية ولا على 
حرارة الشعور وإنما يساند هذا كله تخطيط فنى واع: سواء على مستوى الرؤية , 
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التابتة أو البناء الآيقاعئ المحكه أو فخت الحشوزة المتنامية:«فتحوض الرؤنة الفابقة هنا 
يقوم على أن الصوت الأول فيها هو دور 'فارس الكلمة" الذى لا يمتهن من معشوقته 
الوحوةة ولة يعجليا قد علي الأفقان» ومن دون ستول نه الشناس التهبين فقولا نكيت 
عنه أن يجعله نفحة الختام: 

شيع فى يدى 

لا شىء فى فمى 

إلا بقايا مقطع صغير 

أعزفه فى خجل على الورق 

يدا لدوب لكايس يدق الذهو دوت العييوة ' لززقة ازرجتر "الث ديع اريقاء العمل 
الكتعرقالتشعيه واللؤرعة اهنا عمازة نامض لكاو ' وقد تكورك في القصمدة 
أربع مرات فى أريعة منعطفات رئيسية شكلت الزوايا الرئيسية لها وأكدت على الدور 
المحورى الثابت للمضمون. وجاءت القافية لكى تتوج الدفقات وتسجل نقطة بلوغها 
الذروة فى نسق إيقاعى محكم: والقافية تلعب دورًا هاما فى قصيدة التفعيلة على عكس 
ما يظن للوهلة الأولى» ففى الوقت الذى تخرج فيه عن كونها قيدًا لازما متوقعا كما هو 
التاخ اف لطبي لحرا ضيه كال 8 اها رد وكير عد تذكم لثما عن كديا قو نه 
عل إضمافة ها اأشماة ؤولاقنارت ب نناحمع ما قزق تود الفندو» وكتير انها تنتقط 
القصائد الحديثة بسبب إغفالها لدرجة حساسية النغم, وشعر الفيتورى بصفة عامة غنى 
بالإنقاع رفن التصضيةة الع :يتن اويكاء كافكظا أن ضرف" اليم "آله الدوو التوتصيفي 
فى القافنة الاختبازية اكنة وزع تؤؤيعا فحكما متاسفاء ققد اشتقيل المقطم الأول عل 
كلدت قوراف مثفية حات جميعها ساكنة: (نفه. الأموصتم) على حين استتمل المقظطع 
الثاتع طكاتى كائية قراف يني ذا لم دنهمو تكمورة رمو ادج ساني ) وجاك لفل 
الخالك :لتزاوة وين ) إتكاكسين قوس كيل على ايع قنواقت:ننيهية 'الشاو متها سنا كنتاق 
واثنتان مكسورتان» ويضيف إليها ثلاث قواف نونية ساكنة والنون تدخل صوتيًا فى 
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دائرة التجانس الشديد مع الميم: وهذا التوزيع المحكم النغمى لا يتأتى إلا لفنان تتوازى 
لديه كفتا الوعى بقضايا الفن» وقضايا الإنسانء وإذا كان الفيتورى يقول عن نفسه فى 
مقدمة أحد دواوينه : "أنا لا أختار إيقاعاتى إنما تختارنى هىء إننى أختار أفكارى 
ولكننى لا أستطيع اختيار موسيقاى وأنغامى".؛ فهو يذكرنا بلعية الاختيار والترك 
والأمسناك:والأفلات التن لمن من الفترورف ان تفني عند" الشاهز الكسدو: ولالالتيا 
الحقيقية: كان الشاعر الفرنسى ريمون كين يصور تجربة إمساكه بالطيف الشعرى 
فى شكل الإفلات منه حين يقول : 

يا إلهى .. يا إلهى 

كي أنا يتتداق لأن اكت قعييدة ضغيرة 

عجبا 

ها هى واحدة تمر أمامى تماما 

صغيرتى .. صغيرتى 

تعالى هنا لكى أنظمك 

فى خيط عقد قصائدى الأخريات 

تغالى هنا لكى أنتضدك 


فى رحاب دواوينى 


تعالى أحليك بقافية 
وأزيدك بإيقاع 
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إن الاهتمام بالنغم سمة أساسية فى شعر الفيتورىء تمثل جِزءًا من أسرار النكهة 
الخاصة والمذاق المتميزء وإذا كان هذا الاهتمام يتسرب فى عفوية فى المراحل الأولى 
ويعلن الشاعر أن النغم هى الذى يختاره؛ فإننا نلاحظ فى مراحل الفيتورى المتأخرة أنه 
يسعى هو إلى النغم سعيًاء ويمسك أحيانًا بعوده كما يصنع "الموسيقى المتمكن" لكى 
'يدندن” عليه بحدًا عن تقاسيم جديدة يمكن استخراجها من لحن مألوفء ففى ديوان 
اقوس الليل قو التهار" والذى.عسدن سنة 1991 تطالعنا ١‏ قهديدة "تفاسسيم على 
المقدَأوَك" والتئ :تخد منتطلفها'الأستاسى من 'تقلين:نفطة 'فاعلن" لاسكشراع معزوفة 
حوو ير التكمنة قسن لاكقركل تشتف متهاو فى لوقه الذي الااعاسير «لنن القس 
الذهبى وكأن الإيقا ع فى ذاته يصلح أن يكون منطلقًا للإمتاع فى عصر بيدأت القصيدة 
فيه تتنازل عن كثير من كنوزها ومن خلال هذا الإيقا ع وحده تدخل يبنا طقوس النغم 
المقطر فى مناخ الحكمة المقطرة : 


نادرا ما تفوح زهور الخطايا 

نادرا ما تبوح الشفاه بأسرارها المغلقة 

داكرا اقلت اشكانها :. هبرة الوك قن الكانات 
نادرا ما تخبئ قيثارة صوتها فى الرمال 


نادرا ما تكون القناديل أعمدة للغياب 
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نأكر افا قنك سامير 

فوق رفوف الغيوم 

تأدرا ها كي لخر وا 

نادرا ما تشع الكآبة فى ضحكات الوجوه 
نادرا ما تنام الإرادة فى رحم الكبرياء 
واقظا و الفسها م لماه 


هه امم مم 


إفهةة اهدرف "الس الصهدره دمسيه العا نتارت لمعيف التى :تقد عن ذا داف 
معمل الشاعرء وتترك محلقة فى فضائه, تيدو للوهلة الأولى عصافير منفصلة ولكنها 
تكن اق شو خش مك لقنا هوه وج في ل وغدنيا" السانهيدا» فقن "واكك 
أرواحنا إلا التحليق معها حتى ولو لم تدرك على وجة اليقين أين تكمن عقدة الخيط فى 
هذ اللعنة افير 

ومن أجل هذا فإن قصيدة الفيتورى قد تفقد الكثير من مذاقها إذا تسامحت فى 
الإحكام النغمى؛ ويستطيع القارئ لديوان "قوس الليل .. قوس النهار" أن يقارن بين 
لوحتين تتحدثان عن باريسء تتهاون أولاهما فى النغم وهى قصيدة من شرفة 
باريزية' وتتمسك الثانية بغنى الإيقاع وهى قصيدة قمر للغناء ليدرك مدى الملاحظة 
الت اللكا: ليها 

امككلة الوق الكنو كف ضاق الصوية” ل شعر الشوين قد مدن سانلاف 
اللافتة للنظر والتى تبدت منذ دواويته الأولى وأعلتت عن نفسها فى القدرة على تجسيد 
المجرداظبوالوطكول إلى المشابخ القرمية من اللألوفنة 'للصدوزة: ثم القدزة على قن 
اللقطة الأولى والتصاعد المحكم بها حينًاء أو مفئجاة المتلقى فى تقنية أخرى بالبدء من 
نقطة مديبة تمثل أعلى الصورة وقمة ذروتها وتحدث أثرها فى الإدهاش والإبهار. 
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فى ديوان عاشق من أفريقيا )١1114(‏ يتجسد أمامنا الندم وتتجسد الكاية 
فيسيران على قدمين» فالندم: 

يولد فى أعماقنا كالشجر الغريب 

يكبر مرتين قبلما نراه 

كما تهرب فجأة سحابة المغيب 

والشمس ما زالت تبارك الحياة 

نصبح أعينا ترى ولا نرى 

جامدة مثل عيود ميتين 

أما الكابة, فإنها تمشى فى الطريق عارية : 

كانت كآبتى مغلى, تمشى فى الطريق 

عارية بلا قناع 

مشقوقة القدم 

كانت كابتى أنت» وكان الحزن والضياع 

كان الصمت والندم 

يعانقان شاعرا أنهكه الصراع 

وإذا كانت الصورة عند الفيتورى تأخذ أحيانًا شكل اللقطة التى تغرس أمام عينى 
المتلقى ثم تكبر وتتنامى على مشهد منه ٠‏ فيحس أنها جزء منه وأنه جزء منها » وتلك 
تقنية شائعة عند الفيتورى وعند كثير من الشعراء فى مثل قوله من قصيدة عاشق من 


أفريقيا" وهى من بدانات شعرة: 


صناعتى الكلام 

ربما أثقل صوتى الضعف والرهبة أحيانا 

فعاد لى صداه باكيًا حزين المقلتين 

حتى ليبكينى صدى صوتى 

فأنحنى أمسح فوق شعره وأضغط اليدين 

وأشرب الدموع من عينيه الطفلتين 

ريفقل الكلام فى فمى 

مغل جدوع الشجر القديم 

اقلا كات هذه التققة كناتفة اانه فامديلت: احيانا أخرى إلى تقنية التدءادالراس 
المدبب فى الصورة, والاعتماد على الإدهاش والمفئجاة تم الهبوط منها إلى قاع المشاعر : 

لا انغرس الخنجر فى الصدر العارى 

وترم كدي الدم 

واتكسوت اآنية الوعية 

سقطت أجنحة الطير العائد من أرض الغربة 


إن صورة الإبحار فى الذات عند الفيتورى وهى الصورة التى تقيم جسرا بين 
الفناشق والتعبوت» لا :تفي وه توا اتشاافخ ولالاف لنوية ثري واكمعة ومع ذلك 
قإنها لا تتركنا فى ظلمة الغموض المطيق؛ إنها تقدم أحيانًا ما يمكن أن يسمى ' 
بالغموض الواضعح عندما يكون همها أن تدخل بنا فى مناخ خاص لا تستطيع الكلمات 
عارة اترتسهم فافع بهتون» الستاونة :وك الكلهاتف بالأسداء الموؤينى دوهن انكام 
تعود عليه الشعر من خلال اقترابه من السحر والكهانة زمئًا طويلاً. وفى هذين الفنين لا 
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تؤدى الكلمات تأثيرها من خلال مدلولاتها المباشرة, بقدر ما تؤديها من خلال تجاورها 
فى ذاتها والولوج بنا إلى آفاقها : 
لملائكة تتعائق خاشعة فى مراياى 
ذائبة فى تسموع العواتيل 
مائدة من بنفسج روحى 
ولى أفق من طيور اللقاليق 
قيب أغرادية البرية حول 
إذا دخل الليل فى الليل 
نسل إلى أكاق اعفق :فى حولاته الصوفية الذن قدم كثيرا "من لكات الأكيرة: 
لم أجد غير نافذة فى سمائك 
مبتلة بدموعى 
لعلى أراك 
لعلك تبصرنى» وأنا هائم 
فذام بكرتب هن العلى . مديياك ف نالك 
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الرمز والبناء فى قصيدة الخيول 


هَل دَنقل 


المعاتاة الخى دلي الام امام الكلنة المتبعة والفارسيق اأفام الشيلالجافحة: 
لا تختلف كل منهما فى مضمونها على الأخرى كثيراء فكل من الشاعر والفارس يسعى 
الق/ماسوظان طلي !الما روز شك قن الذريجييةوسس دل لقوق :لذ فده لداقيف كايا فلن 
درجة معينة من الحرارة: لا تنزل عنها فتبرد بين يديه» ولا ترتفع فوق طاقته على 
الترهنة اتترفه تحع متنا كي أو هلي الأقل كنع الكرفاك واالتجدوعات أفامة فسيطري: 
فتتحول إلى أشباح وضوضاء. 

لكن هناك فرفًا جوهريًا يبقى مع ذلك بين لونى المعاناة. ويكمن فى اتجاه مسار 
لوو ان كل ونين ,الاي سفن اليو ور قارعاي خة قعيه لاقل 

كانت الخيل - فى البدء - كالناس برية تتراكض عبر السهول 

ومن ثم فإن اتجاه الترويض يكون نحو محور الاستئناس»؛ فإن الكلمات المستانسة 
يحاول الشاعر أن يردها من خلال الترويض إلى حالة «البرية» أو الطبيعية أى على حد 
تعبير جون بول سارتر: 

«إن الشاعر قد اختار موقفًا شعريًا من الكلمات؛ وهو أن يتعامل معها على أنها 
وأشياء 3 زموال ان امه المادى هين يتكلم مقت سن وراع الكلشات اقرووي اهن 
(الوخعوي اك لسن عو قزم شتت زجنا الكقاق لق قي لصن العرة القادق 


رن غينة و القنيهة العا عر فى عضا ليون خينا تب اليد للخرط] لعا ن صو ذدانه 
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يستخدمها ثم يلقيهاء ولكنها بالنسبة للشاعر أشياء طبيعية؛ تتمى نموًا طبيعيًا على 
الآريشن كالعقا نلعيو 1 
وامتزاجه فى قصيدة الخيول لأمل دتقل (ديوان أوراق الغرفة [4] ص 5ه - 18) فهى 
تفبينة تقض مق الخيول عقوا البنا' وسدو ا فتاستر | على الأقل لسرككها نوفني كلك 

ومنذ اللحظة الأولى فى القصيدة يترك إيقاع الخيل وخيبه أثره على موسيقى 

. -الفتوحات فى الأرض مكتوبة بدماء الخيول‎ ١ 

لكن الشاعر منذ البيت الشانى مباشرة يرينا أن فى يده زمام هذه الحركة 
اختياره للقافية الساكنة فى التفعيلة المبتورة فى البيتين الثانى والثالث. 

* - وحدود الممالك. 

#كاوسبيكها الستابلة: 

حيث نجد التفعيلة الأخيرة فى كل من البيتين تتكون من مقطع واهد (سيب 
درق اشر كة الستكووة ونه خا داكذا (بلفطلي فالا الاك مد في كاه لبوق جما ينك أن 
يعادل فى المرئيات صورة الريوة العالية يقفز من فوقها الفرس لكنه ينزل ثابت القدم, 


يتحكم فيه لجام الفارس فلا يدع فرصة حتى لصدى صوت رنين القفزة أن ينساب. 
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لكن البيت الرابع الذى يختتم الافتتاح التمهيدى للمقطع الأول من القصيدة: يعود 
مرة أخرى إلى إعطاء الإيحاء بالحركة والانسياب: 

4 - والركابان : ميزان عدل يميل مع السيف حيث يميل 

بل إنه بزيادته تفعيلة على عدد تفعيلات البيت الأول؛ يكاد يوحى باتساع مدى 
الحركة وتحولها إلى «هرولة» وهو بهذا يسلمنا من الناحية الموسيقية إلى درجة من 
لتقي قفوي قم حا" لش دنا نه 

ه - اركضى أو قفى الآن أيتها الخيل 

5< ليتق المغيرات ضبحا 

ؤت ول العاذيات د كها فيا د عيييها 

/ - ولا خضرة فى طريقك تمحى 

4 - ولا طفل أضحى 

-٠‏ إذا ما مررت به يتنحى 

1- وهاهى كوكبة الحرس الملكى 

؟ -١‏ تجاهد أن تبعث الروح فى جسد الذكريات بدق الطبول 

# وحار فضي “الملا حت 

١ *‏ - نحو زوايا المتاحف 

ومع هذه الفقرة بيداً الفارس فى مواجهة حركة الخيل الحامحة: وهى مواجهة 


فوطي جم لى لكاي كلد 1لا موجهو اقول :اال موقي ا وققا م الففر ا وككايا 
وشيوع الفعل المضارع فى أثنائهاء وهما لونان من الفعل يوحيان بالمواجهة والمعايشة. 
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على عكس الفعل الماضى : «رسمتها السنايك» الذى ورد فى الافتتاح التمهيدى والذى 
لم يكن قد أعلن إلا رصد الحركة لا مواجهتها؛ وإن كان قد شف كما قلنا - من الناحية 
الإيقاعية -- على إظهار القدرة على هذه المواجهة . 

ولننظر الآن كيف طور الشاعر هذا الصراع المتشابك. لقد توسط حرف العطف 
«أول» فعلى أمر ترددا قى البيت الأول «اركضى أو قفى» والدلالة الأولى لهذه الصيغة 
هى الاختيار والحرية: فللخيل أن تركض أو أن تقفء لكننا سنرى أن تطور بناء 
التتسمنة كينت المنتمكاي تونوا عل لتككيان أدووهالسكن اممتو سنا ناد الكيل :فا الخو 
الحقيقية فى الاختيار تتحقق عندما توجد القدرة الكافية للقيام بهذا العمل أو ذاك؛: لكن 
دفقات من الصور المتتالية بعد ذلك تسحب عن الخيل إمكانية الركض أو جدوى التفكير 
فيهء وهى تصل إلى هدفها ذلك عن طريق مجموعتين من الصور : آولاهما تسلك طريق 
النفى «لسست .. ولا .. ولا» [الأييات ]٠١-1‏ وثانيتهما تسلك طريق الإثيات المجوف 
الساخر [الأبيات .-١١‏ ؟]: 


-١6‏ صيرى تماثيل من حجر فى الميادين 

5- صيرى أراجيح من خشب للصغار الرياحين 

١‏ - صيرى فوارس حلوى بموسمك النبوى 

- وللصبية الفقراء حصانا من الطين 

8- صيرى رسوما ووشما 

. تجف الخيوط به مثلما جف فى رئتيك الصهيل‎ -"٠ 

ولنلاحظ هنا أولاً أن صور الإيجاب تقود إلى ما تقود إليه صور النفى؛ وأن الخيار 


الوهمى الذى طرحةه تعذل قعل الأمر وتوسبط أداة العطف « أو » فى صدر المقطع, 
يسقط وحده؛ عندما نجد فعل الأمر يعود فى نهاية المقطع منفردا لا متعددا. 
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5- اركضى كالسلاحف نحو زوايا المتاحف 


لكن السخرية تتضاعف جوانيها عندما نجد أن فعل الركض نفسه لم يسقط هنا 
مع أن كل عناصره سقطت فى الصور السابقة له واللاحقة عليه؛» ومع أنه هى نفسه 
تحول إلى ركض السلاحف نحى زوايا الموت والعدم. 

ولنعد مرة أخرى إلى مجموعتى صور النفى والإثبات اللتين جردتا الركض من 
فحواة ولنققن عد خاضق «القموا و التقائل»«فنيناء' فاللصموعة الأولى (64-5] تعطن 
إيحاء الجسد الذى ارتمى ولكنه مازال ينيض» ومن ثم فإن كل صورة منها تنفى 
وطاقةة ولعتيا تشبين فى الوقك]:ذاته الى أن هده ا لطاقة كتانت موضودة الست 
المقمراف .ولا الغانات بوولاً:طفلاً أخبحى ::ه لكن المخسوغة الخافة كت تشامل 
مع هذا الجسد وقد سكن فيه كل شىء حتى النبض : «صيرى تماثيل .. أراجيح .. 
فوا نس اخلوين :ور العصيت ف الانها ‏ بالتناعة وات نين بخازل مانن القفى» الشنائحة 
فى المجموعة الأولى؛ على حين يأتى الإيحاء بالخمود من خلال وسائل «الإثبات» 
القراقعةف ‏ االحدوعة الخافة: وها "نمك يناك متفان سكرة القاهمن الخلا هر ين 
الآذاةاللكونة والاناء الشهرى الى الانطاء العميق «الزيقيا الكامن :ورا هلوافن ا لأكتياء 
تنيت الشركة ا اوور ة فكو ارول امكو بالشسورة عدماة 

تتكامل إذن مجموعتا صور النفى والإثبات فى الوصول إلى الهدفء لكنهما أيض 
لوعن لان رنققا ماو اهلها د بحو مقي وذ :فاقلا :كن فب ةا سوه القسة 
نجد أن فى كل منها جوابًا أو قرارً ساخرًا لإحدى صور المجموعة الأولى» فالخيل التى 
كانت تغير وتعدو فى ميادين الحرب 1:71] تصبح تماثيل من حجر فى الميادين'/7١]‏ 
وتلك التى كانت تخيف الأطفال فيتنحون عن طريقها ]٠١9[‏ تصبح أراجيح من خشب 


لهؤلاء الصغار ]١1[‏ وخيل موكب الحمرس الملكى المهيب ]١١[‏ تصبح فوارس حلوى فى “35 


موكب المولد النيوى .]١7[‏ 
الفكل ها العش اكوا تعض الرسكائل العامة هن الاى قو هذا التو فى 
استخدام «فعل الأمر» مفتاح الموققف فى هذا المقطع, وتحوله فى البيدء من آداة اختثيار 
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: «اركضى أو قفى» [ ولنشر إليهما بهاتين العلامتين : [ اركضى#- قفى © ] إلى أداة 
إشعار بحتمية التقهقر فى نهاية المقطع: اركضى نحو زوايا المتحف [ ولنشر إلى هذا 
الموقف بالسهم المائل/| ]. 

لكن الكيل الكى شهعله الشا عن وشكاتةامحتن الاق التفيت الاودا يكتها ومهيرا 
للهدف الحقيقى للقصيدة وهو «الناس», والقصيدة لا تكف على أمتداد المقطع عن 
تتحول الخيل إلى «وشم» تجف خطوطه فوق «ذرا ع» الإنسان أى جبهته؛ ولكنه أيضًا 
التحام سلبى خادعء؛ فهو ليس الالتحام الذى يعطى للإنسان قوة الخيلء ولكنه التحام 
من خيل جف فى رئيتها الصهيلء ومن ثم فهو التحام يحمل معه كل مظاهر السلب 
التى تنائرت على طول المقطعء وكما مهد الإيقاع فى نهاية تمهيد القصيدة لظهور 
المقطع الأول فإن الالتحام فى نهاية هذا المقطع يمهد لظهور المقطع الثانى : 

؟- كانت الخيل - فى البدء - كالناس. 

؟7- برية تتراكض عبر السهول 

4 ؟-- كانت الخيل كالناس» فى البدء 

ه- تمتلك الشمس والعشب والملكوت الظليل 

5- ظهرها لم يوطأ لكى يركب القادة الفاتحون 

"- ولم يلن الججسد الحر تحت سياط المروض 

- والفم لم يمتذل للجام 

8- ولم يكن الزاد بالكاد 

“٠‏ للم تكن الساق مشكولة 

"١‏ والحوافر لم يك يثقلها السنبك المعدنى الثقيل 
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؟ "كانت الخيل برية 

4 "- مثلما يتنفسها الئاس فى ذلك الزمن الذهبى النبيا 
الأخو طورا:وعقواموالذي اسان :كلل ذيجا هو الاتحسنان الذى تهدمة افده هذا 
أنهنا سلى طريقة التو الجائس ك3 خلال الاعتماق عار ابسانم قوفن صبو الأقات 
عو يه باعدوع ودونطيها بطيلة من هيد الفقى 35-257 يفكون فسا درق 
لم تُخذ صيفغته وذلك من خلال أداة النفى «لم» التى تحول المضارع إلى ماضء والفعل 
المساعد «كان» الذى يعطى للمضارع معتى الماضى التاقصء» ومن خلال هذا الجو 
«الماضوى» تتحول كل عناصر الإيجاب والمجد فى الرمز والمرموز إليهء. إلى ماض 
يتخسر عليه بالنسبة الخيل والإنسان والحضارة التى يرمزان إليها. 

مادام الالتحاق قد تحقق بين الرمز والمرموز إليه» فلا بد من العودة مرة أخرى 
إلى الرمز لطرح الخيار السابق عليهء وهو خيار لا يوجه إليه هذه المرة وحده ولكنه 
بذ بتنسحب بأ لضرورة على صداه وظله. 


ه”"- اركضى أو قفى 
#5 _- زمن يتقاطع 
07- واخترت أن تذهبى فى الطريق الذى يتراجع 


وإ أعدنا التذكون «الخبان :الأول وضكة وقارنا يه الخكان الخافي: لزأننا الهو 
واضحاء ولنوضح ذلك من خلال العلامات التالية : 
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اكوا الكاقن:ك اركضى: 17 روفي [ ا لمة» ادسني قي الطروى لد نتوا هه 

ناذا أكضافة الى :ؤلله؟ لدان لكي الذى تكو القتسيمةة ون طلو الشهان 
والوفوول: إلى النقيخة فى كل فقيا هنك يستفوق لتقا قن فى لقال الأول طعا 
بأكمله: ولا يفضل:بين الخيان والنقيجة فى المقطم الثاثى مجرد بيت واهد» إذا أضقتا 
هذا رأينا كثافة المواجهة وحدتها وحتمية الطريق الواحد للرمز والمرموز إليه؛ للخيل 
لسنا يصدد الحديث عن الماضى ولكن عن المواجهة: 

8" تنحدر الشمس » ينحدر الأمس 

مه صحدر الظرق اطبلة للهرة اللافيائية 

لكن ذلك الانحدار الذى يبدأ انحداراً طبيعيًاء ويرتبط بظواهر من شأتها أن تمر 
بدورة الاتحدارء تزداد حدته ازدياد حدة الصخر الهاوى من قمة الحجبلء فإذا به يدمر 
ويعكس الظواهرء ويعدو إلى التقهقر ما من شأنه أن يتقدم: 

-4٠‏ كل نهر يحاول أن يلمس القاع 

0- كل الينابيع إن لمست جدولا من جداولها تختفى 

وه لا تكن 

5-25 دوسا يقودك من ميعهم الى لمحيل 

هكذا تنغلق كل الطرق؛ ويقترب شبح الرمز من المرموز إليه اقترابا يوحى بذويان 

الأول فى الثاني ونتري: كيف يتقدم يناف لققديرة حدق ذلك ببراغة تكتية :قاذ أعطينا 
للرمز (الخيل) القيمة «ص» وللمرموز إليه (الناس) القيمة «س» فاإن خط مقاطع 
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المقطع الأول - ص ( الخيل محور الحديث) 
المقطع الثانى - ص > س (الخيل مقارنة بالناس) 


المقطع الثالث (كما سنرى ) - س »هه ص هس (الناس يواجهون الناس من 
خاول الخيل)” 


هغ- الخيول بساط على الريح 

45- سار على متنه الناس للناس عبر المكان 

17 4- والخيول جدار به انقسم الئاس صنفين 

- صاروا مشاة وركبان 

- وافيول التى انحدرت نحو هوة نسيانها 

.ه- حملت معها جيل فرسانها 

إن انحصار الرمز «ص» بين «س» و«دس» يجعل القصيدة تكاد تلغى الرمز وتنقل 
المواجهة إلى المرموز إليه. الناس والحاضرة التى يرمزون إليهاء وهى كما تدل كثير من 
إشارات القصيدة, حضارتنا المعاصرة, وما تتضمنه من عبثية الاختيار التى يقوم بها: 

9ه- أشباح خيل 

9ه - وأشباه فرسان 

8ه- ومشاة يسيرون - حتى النهاية - تحت ظلال الهوان 

4 6 - اركضى للقرار 

هه - واركضى أو قفى فى طريق الفرار 

فوت شباوى محضلة الزكصن والرفض في الارض 
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إن الضوء الأخير الذى تلقيه القصيدة على الرمز المتعب» والمرموز إليه الخاوى 
الأجوف», يبين عن طريق إلقاء الضوء على الحصاد,ء كثافة الكارئة: 
/اه - ماذا تبقى لك الآن؟ 
مه - ماذا؟ 
4- سوى عرق يتصبب من تعب 
٠‏ فى جيوب سلالاتك العربية 
5- وفى المرأة الأجنبية تعلوك تحت ظلال أبى الهول 
؟- هذا الذى كسرت أنفه 
9>- لعنة الانتظار الطويل 
وما دامت الخيل هى رمز حضارة «الشرق» المجهد؛ فإن اللحن الجنائزى يأتى مع 
انستذال السثان :هل المشيهن الحؤزين نحين ممتدير هزولة الوقت الى« القرت»: 
استدارت إلى الغرب مزولة الوقت 
ضاركةة لكين تام تين إلى هرة المت 
بيئما الناس خيل تسير إلى هوة الموت . 
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(0) 


الفتوحات فى الأرض مكتوبة بدماء 

الخيول 

وحدود الممالك 

والركابان : ميزان عدل يميل مع السيف 
١# 7‏ علد 

اركضى أو قفى الآن أيتها الخيل 

ميف القن اشاصيها 


ولا العاديات - كما قيل - ضبحا 

ولا خضرة فى طريقك تمحى 

ولا طفل أضحى 

إذا ما مررت به يتدحى 

وها هى كوكبة الحرس الملكى 

تجاهد أن تبعث الروح فى جسد الدذكريات 


بدق الطبول 
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صيرى تماثيل من حجر فى الميادين 

صيرى أراجيح من خشب للصغار 
الرياحين 

صيرى فوارس حلوى بموسمك النبوى 

وللعيبية القفر الحصانا من الطين 

صيرى رسوما ووشما 


تجف الخنطوط به مثلما جف فى رئتيك الصهيل 


2( 
كانت الخيل - فى البدء - كالناس 
برية تعراكض عبر السهول 
كانت الخيل كالناس فى البدء 
تملك الشمس والعشب والملكوت الظليل 
ظهرها لم يوطأ لكى يركب القادة الفاتحون 


204 


3 للجام 
والفم لم يمتثل 
لم يكن الزاد بالكاد 
0 ق مشكولة 
الحوافر لم يك يثقالها ْ بيك 
1 الصقيل 
كانت الخيل بريه 
0 فى ذلك الزمن الدهبى 


العبيين 


اركضى أو قفى 
7 0 : فى الطريق الدى 
اخترت أن تدذهبى 
/ جراجع 
تنحك الشنمس ينحدر الامس ْ 
2 « ' 5 اللانهائية : 
لطرق الجبلية للهوة ا 
ا 
00 
الشهب المتفحمة 


أشهرت شوكها 
الذكريات العيخ 
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كالقنافد 
والذكريات التى سلخ الذوف بشرتها 
كل نهر يحاول أن يلمس القاع 
كل الينابيع إن لمست جدولاً من جداولها 
وهى لا تكتفى 
فاركضى أو قفى 
كل درب يقودك من مستحيل إلى مستحيل 


ل 
الخيول بساط على الريح 
سار على متنه الناس للناس عبر المكان 
والخيول جدار به انقسم الناس صنفين 
صاروا مشاة وركبات 
والخيول التى انحدرت نحو هوة نسيانها 
أشباح خيل 


مشاة يسيرون - حتى النهاية - تحت ظلال الهوان 


206 


اركضى للقرار 

واركضى أو قفى فى طريق الفرار 

تعساوى محصلة الركض والرفض فى الأرض 
فى جيوب سلالاتك العربية 

ماذا تبقى لك الآن؟ 

ماذا ؟ 

سوى عرق يتصبب من تعب 

وفى المرأة الأجنبية تعلوك تحت ظلال أبى الهول 
يستحيل دنانير من ذهب 

هذا الذى كسرت أنفه 


لعنة الانتظار الطويل 
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الجذور والثمار 
دراسة ل تشكيل الصورة 
فى 8 ,2 الو 


رغم تعدد الوسائل الفنية الكثيرة التى يمكن أن يلجا إليها الشاعر لبناء عالم 
القصيدة الفنى؛ فإن «الصورة» تظل النواة الرئيسية لهذا العالم, وتحمل خليتّهاء مهما 
كانت ذنتهاء التساكض الركيسية الكيرق القايلة التوهج أن الانظفاء؟ التمنى آى الضمون 
لقابلية الأطراف للتشايك المحكم مع الخلايا المجاورة؛ آو لوهن العلاقات وتراخى خيوط 
النسيجء وينعكس كل ذلك بالضرورة» ويمساعدة الوسائل الفنية الأخرى؛ على مناخ 
العالم الشعرى الذى تلج بنا القصيدة داخله, إحساسًا بالتفرد أى التشابه أى الابتذال: 
ويتبدى من خلال ذلك ملامح «طاقة» الشاعر الحقيقية: وقدرته «على الخلق» المصغر, 
من خلال ملكة التصور استقبالاً ومن خلال «الصورة» إرسالا. 

وعندما يجرى الحديث عن الفنان؛ و«الخلق المصغر» من خلال الصورة فإن 
غتازات عاك الأننلون جورع ترفون (/ 1517 01)ما :زا ضبالعة للاقتياس» يمول 
ذا القذا ذه الذي كتلو ها نانم علدا اناكو انس فوس "نان ]قن لقوق العا وق 


فو ال تكو قن سوق" تحر وا كاقل وعدا رازيس :| الالتسنانكا نت فاون تاكدوا 
كن الووة الرمنضا كك الظابيعة لوي تغط وان وظريقة عطها »الواأخينا ا ركةاك دمن خلال 
القابيل إلى منسكوى :ادن العفانق سوا وى أقيا بحست تله الككا نو و متها 
وصاغت منها كلا واحد!؛ ونظاما واحداء إذن لشادت فوق أسس وطيدة معالم خالدة». 

وهذه الروح الكلاسيكية المطمئنة فى علاقة الفنان بالطبيعة, كما تعكسها عبارات 
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عن مهمة «الرصد» وتحول إلى مهمة «النقد», وتحول فى مراحل أخرى عن شعور 
التأمل الرومانسىء الى شعور «التمرد» ومحاولة المسخ والتغدير: وتدمير العلاقات 
بتعدد قدرات أبصار المتلقين ويصائرهم. 

إن رصد العلاقة بين «الواقع» و«الصورة الشعرية» يمكن أن يشكل من يعض 
الزواباتوهه] لخاريخ اللذافن الأددية الكتوف امع خائل طريقة جحاكاة الصبىر ة للواقم: 
وما جرى حول فلسفة هذه المحاكاة من نقاش امتد من أفلاطون وأرسطو إلى الدادية 
والسريالية مرورا بالكلاسيكية والرومانسية والرمزية والبرناسية والطبيعية وغيرها من 
المذاهب الأدبية التى ظهرت خلال القرنين التاسع عشر والعشرين على نحو خاص. 
زَالقى شتكلت ختلاضبة كفيو من روا قفا ء:تهرا كبيرا امنيح مكاح الشعن العامس أن 
نهنا وفتده وان تمدذث مذافات الخنار الذن فسق مناغ واحة تيا لفوامل اخرى كثيرة 
تشكل العالم الشعرى المتميز لكل شاعر حقيقى على حدة. 

ونود فى هذه الدراسة أن نستشف بعض ملامح عالم الشاعر محمد إبراهيم 
أبو سنة, من خلال قراءة فى ديوانيه, «رماد الأسئلة الخضراء» الذى صدر سسنة 55ل 
«الواقم» و«العالم الشعرى» والطريى المبماشرة أو المتعرجة أو الملتفة التى تسلكها 
الصورة وهى تتشكل بين يدى الشاعرء فتبدو وقد مدت خيطًا رقيقًا ينتمى أحد طرفيه 
إلى واقع مألوفء وينتمى الطرف الثانى إلى عالم لا يماثل الواقع الأول: ولكنه أيضا لا 
يقطع الصلة به. وقد تكون هذه العلاقة» أشبه بالشرايين أو الألياف الدقيقة التى تمتد فى 
جسم ساق النبات أى جذع الشجرة فتربط بين ترية نعرف مكونات عناصرها من تراب وماء. 
وأغصان تتدلى منها ثمار لا تنتمى إلى مذاق هذه المكونات, وإن كانت ترتيط يها بالضرورة؛ وتخضع 
لشرائط دقيقة تزداد من خلال وجودها أى عدمهاء حلاوة الثمار أى تقل أو تنعدم, إن 
تشكيل الصورة الشعرية يمر أيضا برحلة خفية مماثلة بين الجذور والثمار يتاح لها من 
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خزلينا ان مشكل القوات شي داق داكي اشيج كن مكو بخارة إن موة سشيزة الدقدة 
أى الألم أى التقزر أو اللامبالاة أى اللامعنى دون أن يقلل ذلك من قيمة تنضجها . 

فى مطلع قصيدة تحمل عنوان «خريفية» تتتايع هذه الصور المتجهة من الجذر إلى 
الغصن, من الواقع إلى العالم الشعرى: 


مكبيينا ا خاو وس اق الذقق: ته ميد ء دين | اكانينا 
لسر القن عافن . ات سان فصع رت 
وهذا بجي بعت ينانب درق فحبوق ترزاافت اللتسبيبال 


عل هعفة الطيير تشقفين . «ننحات على هع الكائنات 
اليو لعنييعك_ حصنا زله سه بحيووة تهارل أندادها 


والغزال الذى فر من هوته يتراقص بين شباك الغناء الجديب 

إن شباك اللوحة الخريفية تأخذ مفرداتها الأولى من عالم الواقع «الطواويس 
سرعان ما يتحول إلى محرد مذاد 53500 القلم أى «مفردات» تقدم متحررة من 
علاقاقها الشابقة وله صلؤقة ولكات معي وما التق كل نقكلة الكو في اللويكة 
نكن ترمو اكانيبا السو الكل فقبيا متا يوق العو الحومق لمانيا خ افسل 
فكانا:فى أسغل اللوجة ولكن خلكلة. الأبعا د امطلوية الأغطاء محال لدرية الشركة وهزة 
الحرية تبدى أكثر وضوحا عندما تتمزق السحب فوق نواصى الجبالء فتتود فيها 
الأشقال الو يكلعي] : المصيو :الوا شن ونك اهب زالكى هجوت ينا الى الفلفوة 
الذى اتسشيقة صعورا هديدة اسمن الضرورى أن ترتيط بغالم الؤاقم الذى «تهروت 
منه وحلقت ينا فوفه : 


خلف السنين التى أكلتسهسا الطحاسالبي 
خلف الليالى التى هرولت فى الجراح التى لا تطيب؟ 
لمناذا الأشي في يش عي بيقن المح بح ين 
ممع ةر عدي العمسويون الس تئية 
إن معطيات الطفولة والأساطيرء كانت تكتسب براعتها من تنظيم العلاقة تنظيمًا 
يسمح للأقوياء بأن يتصارعوا دون أن يمس شررهم أجساد الضعفاءء. فالقهود تصارع 
أندادهاء والغزال بفر من موته؛ كل فى دائرة مستقلة: وإن كانت الدوائر متقارية» وجزء 
ع اشيج ااكريقك وقتدؤتة: كن فى تزاتقل الدوائن التق كفاها تخيال الطفولة : 
اذا الأسس قن. لتحستح ب فى الل 1 
بعلل معحجواتك الأافتبيناتض الفجسودفة 
كال #سييح سي جنة ال سب سي ينا شر ة 
لمحت حصي حت 1" لايح جم اه جوت الله 
0ت ات الل ات تمت إن 
فبحبح عق الي وي حي بت التدقن 
الكت كت تت رياح مجحبيكعيا الحبمن 
هعاذا الأسججين 
فى خريف المغيب ؟ 
يفجر فى كل شىء 
ححداز الأصحيها 


إن الدائرة تكاد تكتمل هنا من خلال وصول القصيدة: عبر التلاعب يعلاقات 
إلى المواجهة بين الواقع المتجهم و«السؤال» الذى يظل صبيًا فى نفس الشاعر يتجدد 
مع الدورة الزمائية الخالدة. 


إن موقم الع الراضددة عق المكنهة اليضون تفحون غلئ ابناش :منه الزاوية الت 
يلقى عليها الضوء فقد يزداد القرب فيتم التركيز على جزئية صغيرة واختراق 
خلاياها؛ وقد تتوسط المسافة فيرصد المشهد العام, أى تبقى «الظلال» بدلالاتها 
المتفردة» وإذا كان علم التصوير الحديث؛ فى إطار التقدم العلمى: قد رصد للكائنات 
والأشياء آلاف الزواياء وأطلعنا من ثم على رؤى وحقائق لا نهاية لهاء فإن التصوير 
الفحوق امف ا ميق متشائله الخاصية الى وضبدة الكاتمات: و الأكنماك رهق زوابا اتعمدنة. 
اعد عل :اكتشناك الطنات المكهولة: وتهرين الدهضدة في الأشياء التى كسهها غاقدة 
الألفة؛ وإذا كنا قد رأينا العين الراصدة فى الصورة «الخريفية» التى اقتبسناها الآن 
تتخذ موقعها أسفل اللوحة:» فإننا يمكن أن نرى العين الراصدة فى مشاهد أخرىء؛ وقد 
أخذت موقعها فى أعلى اللوحة؛ أو فى موقع العلى اليعيد الذى تكاد تختفى فيه الملامح 
ولا يبدى فيها إلا حركة الظلال أو «السلويت» كما تعرفه فنون الرسم الحديثة. 

إن قصيدة «عاشقان» فى ديوان «رماد الأسئلة الخضراء» لمحمد إيراهيم 
أبى سنة؛ يمكن أن يتحقق فيها هذا التهج التصويرى فى رصد الظلال» حيث يساعد 
الإيبقاع السريع لتفعيلة بحر الرجز «متفلعن» إلى جانب تجاور الجمل والكلمات دون 
الاستعانة بأدوات «الوصل» غالياء يساعد هذا كله على تدحرج الكلمات والصورء فتبدو 
العين والأذن لاهثتين وراءهاء تهمل الملامح والتفاصيل وترصد الخطوط العامة : 


تقابلا .. فابتسما .. تكلما واحتدماء تعانقا .. تماوجا 


وارتطما .. تفجرا .. هوى .. ريحا دماء تناغما كأنا 
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طائرين أخضرين » مثلماء تفتحا .. تداخلا .. كغيمتين 
إن سرعة اللقطات هنا يمكن أن تحس لو قارناها د بصدياغة شعرية أخرى لموقف 
نمازتي سمرتاغة "كاقك كعة مك عدوي" انل تتعريكير |" السرعة :وا لاتهان تسضبتلة فى 
قول شوقى : 
نظرة فابتسامة فسلام فكلام فموعد فلقاء 


فيفضران يكون فيه دواء أو فراق يكون مب هالداء 


حيث يؤدى حرف العطف دوره فى رسم تخوم لكل حدث على حدة؛ حتى وإن 
أفاد «الترتيب والتعقيب», وحيث تظل أجزاء الحركة أرضية مطمئنة؛ على حين أن 
الشركة اللسرددة مداخل عت أت سنك مدق ينها لوو تمزع اتعس فنطبي ا تنوه 
والغيوم والطيور والسماء فى إطار مكانى وأحد مع الاأرضن . وتختفى من ثم كل 
كي في الانتكده علق 1 رن هف" للدي لسن الاديتن افق اللفككوكافي داهن لخر 
لمكم جا الذاكة 
توقفا هناك فى المدى, وأطفا الربيع فى عينيهماء تجمداء 
تجسداء فى الليل حلما معتماء تباعدا .. تراشقاء تكسر القنديل 


فى خديهما ..وغاب بحر أزرق فى ليله, اب النهار مظلما 
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تباعدا وانبهماء واتقشعاء لاشىء يبدو منهما .. هما هما 

سحابتان فى السماء قد مرتاء لم يبق من بعدهماء شىء سوى 

دمعهما .. يسح فى المدى ..هوى..ريحا..دماأ. 

إن ابتعاد العين الراصدة عن المشهد المرصود جعل المدى يتسمع اتساعا مكانيًا 
بينّاء اختفت خلاله الملامع الدقيقة وجلت محلها الخطوط و(اظلال: واختفت العقبات 
الفاصلة, فتداخل العاشقان مع النجم والغيم والقنديل والبحر واتسع المدى, ولقد ولد 
هذا الاتساع المكانى: اتساعا زمانيًا موازيًاء فلم تتوقف اللوحة عند لحظة عشق ينتعش 
نهنا القلليه او "لخكلة عسدان :ا را راق" تتقطو اليا الدشى راكنا برسععة ذاكزة افاي 
قاف كج اندي الحلنة لبن لاجو انون كينا موسندف نر رارج لومي بتكا 
تتلامس فيها قبة السساء بتراب الأرضء وتلك واحدة من الإمكانيات التى يتيحها 
التصوير الشعرى حين تحتفظ العين الراصدة بمسافة بينها ويين المشهد المرصود. 
وإذا كان التأمل فى وسائل «التصوير الشعرى» عند أيبو سنة, قد كشف بعض 

إمكانيات الشاعر المعاصرء فى توظيف عناصر الواقع ليناء عالمه الشعرىء فإن هناك 
إمكانيات أخرى كثيرة:؛ من بينها مايمكن أن يسمى يطريقة «المشاهد المتجاورة» 
أو «الخلايا المتجاورة». وهى تعتمد على فكرة الريط الإيحائى غير المياشر بين عناصر 
قن الواقغ وككار القناضن حؤفات مقا لتضبعيا ستطاوره في عله العرى دون أن 
تؤيظ ميقي أدوائف! اكقبيية واالقاونة التكيووة ولقه هرف الشيحن! الموف رمق مدوات 
قلويلة الخو لى ننه الطوظة اران انغ اقل سبووع مخ طريكة اليل التشبييي 
لباقي أو الايقما تع الذى مامسدنى اأطاني الحنا فيو درون مقر 'الرعفى كبراقد 
التها ة"الكتهاء فول القاس : 


آناتي انيعو يي مون موقي عات العمل لين نديد 
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فلا يجد إلا لمحة شاهدة على الربط غير المباشر من خلال وسيلة المشاهد 
المتجاورة؛ فأولئك الذين يمزقون عرضه بالحديث عنه فى جاتب من المشهد.ء والنهيق 
العالى لجحاش الكرملين فى جانب آخرء دون أن يريط الشاعر بين المشهدين ربطًا كان 
يمكن أن يرضى حاجة البلافيين القدماء إلى البحث عن قاعدة مطردة للربط بين 
عناصر الواقع؛ سلمت لهم فى التشبيه والاستعارة» ولم تسلم لهم فى مثل هذا اللون 
مع طرافته وفنيته. فلم يحظ بمعالجة فى البلاغة القديمة وأظن أنه لم يحظ كذلك بعناية 
كافية فى البلاغة الحديثة. 

ولا شك أن الشعر الحديث ازداد جنوحا إلى هذه الوسيلة الفنية من خلال التأثير 
بفنون التصوير الحديث؛ وخاصة التصوير المتحرك «!أسينمائى أو التليفزيونى»؛ حيث 
يتم التأثير فى الرأى والوجدان معًاء من خلال فكرة المشاهد المتجاورة. وما يتولد 
عنها من إيحاءات يخطط لها سلفاء وتتزاوج فيها الكلمة مع الصورة: أو الصورة مع 
الصورة الأخرى تزاوجًا مؤثراء وليس فن الإعلان التجارى فى الصور المتحركة إلا 
تجسيدً! للتكثيف المقطر والزائف فى كثير من الأحيان؛ للتأثير من خلال فكرة المشاهد 
قفاوو ةر لستف ويندا ل التفيكوون واكتحان الحناهة: فى النساكة ! ناسين دو لفقا 
المضادة إلا وجها آخر من أوجه هذه الفكرة, أما الحمائم التى تطير مع كلمات القصدة 
القى شنة في "الاتفهوة المرشة وهكلولاه' اللكماة الركراقةوعيىة الخبسان القى تطيسر 
وتختفى؛ فليست جميعها إلا محاولة لتهيئة المناخ الملائم من .خلال وسائل تنتمى إلى 
تففن اقطان 

إن الشاعر المعاصر يستطيع أن يلجأ إلى طرق عديدة لتوظيف هذه الوسيلة 
الفنية, فقدبيلجَأ إلى 'الورضه السزيع القطات المتجاورة وقد يلخا إلى «التعميق 
الرأسى» لكل لقطة مشكلاً منها خلية نامية؛ قبل أن ينتقل إلى اللقطة المجاورة ليعمقها 
منؤرها اكفميها ‏ أسداء: عارك الانرزاف الخلقنا التساورة حسؤنة التساسن د التكادق 
أو التوازى لتتولد من خلال ذلك كله فى نفس القارئ عشرات الإيحاءات الواردة: وإلى 
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الطراز الأول تنتمى قصيدة : «غانية فى مقهى» من ديوان «رقصات ثدلية» حيث تتحاور 
اللقنامة فى :فطلم الققتووة على الكجو القال» 

ا لض الك 

كهاس فببارغحة :و ينات 

كال نيس اذا زيت ان للكميو الن كاد 


وكتفى عيرق لذ قدوم اواج سنا 


لامي الإسو اط لع اعوط ريع الذق معان سكف قارح القيدي الراك 


يبدو غير ذى معنى؛ وفى أفضل أحواله يبدو غريبا : 
اتمتعبالئ صيحتات الا غسرات 


ما هذا الشفق المذبوح. على هيغة طير 
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تتدلى منه عنافيد اخزن, تلوح وجوه لا نعرفها 


غوف تاكنيةم ختلف الأبوانْ: 


إن المشاهد المتجاورة التى يدا تجاورها من خلال صور أليفة؛ جنح يها الإحباط 
إلى مناخ الصورة الغريية» وسوف ينتهى بها إلى مناخ الصور الأكثر غراية. 

«يخلى المقهى؛ إلا من بعض الأوجه تعبر فوق مراياه لتفنى فى الطرق «الطينية» 
ومض شعاع؛ لاح وراح:ء وراء الأحباب يتثاءعب قمر يتهادى؛ لا يعرف وجهته يتداعى 
كيو يعبط ماتيا ماقا ذل شن ضوقت كو قبن ]عله الأكر ادن الرامتة توق لخوكة 
بعض زهور نائمة فى وجه محتضر خلاب». 

إن الدائرة وهى تحاول أن تكتملء تجعل النهر يصحو وتدق الأجراس لكى توقظ 
بعض الزهور النائمة فى الوجه «المحتضر الخلاب» وهو وصف ثنائى يحاول أن يجسد 
قظبى ا لذائرة +2 الإهفاط حرو لأمل: ولكن نؤعة التفاول القى شناعت قهأة في' الملقطع 
الأخون ويها "ل تكد سنت ااقو الوا تف التضى التدريس 7الذى كماع فى تكاون اميا هن 
خلال المقاطع السابقة . 


مشاه التتصاووة» تكو أخيانا | لوبوا لخلنيا مهار كما اشدرنا وي هده 
الحالة يتحول المشهد إلى خلية نامية يتشعب بها الشاعر حتى يتولد عنها إحساس ماء 
ثم يستدير إلى نقطة تبدو وكأنها نقطة بدء جديدة يتشعب بها وتنمى بين يديه؛ وعند 
اكتمال نموها يمكن أن يقود التأمل إلى اكتشاف خيوط للريط غير المباشر تصلها 
بالخلية السايقة: وإلن اسحفران نراق الاحاسين المتستائهة بوأماء الكتاغن ندم 
نتسج على هذه الوسيلة الفنيةفرضة المزاؤغة والمتاؤوة من خلال التركيز على تقاط 
المفارقة والتشابه, أو تحويل تخوم الخلايا إلى أبنية لغوية يتسع معها مدى القصيدة, 
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كما يمكن أن نلمح ذلك كله فى 3 قصيدة «رقصات تبلية» التى يحمل الديوان عنوانها والتى 
شكلها الشاعر من خمسة مقاطع رقمية (تصدر كل مقطع منها رقم مسلسل) طرح الشاعر 
كن اللقطعالأوا متها تومو الل هئ كول شحت خاؤياء لض هيه البويجة: 
معن فى ضببياة الفيل :ذلك الحجل 
يعقبل مقعلا واقتضااء ليمارس أهواءه 
يشتهى لمسة المجذر فى القاع 
فتدييض كل الغتفبوك غلى سسنافها 
هل هو الحب فى لهوه .. يتدلل فى رقصه 
ويباغت أعضاننا بالذهرل؟) 
النيل» التى كانت الأساطير تزعم أن النيل لن يرضى ويرسل فيضانه إلا إذا أهديت 
إليه عروس كل عالم» ساعتها ينتشى التيل ويفيض خيره على الضفافء ولقد كانت تلك 
الأسطورة مصدر التأملات الشعرية على مدى العصورء لعل من أشهرها غنائية أحمد 
شوقى الرقيقة التى رصد فيها الأسطورة من زاوية تختلف عنها الزاوية التى عالجها 
أبو سنة فيما بعدء فقد ركز شوقى على مشاعر «المعشوق» فى حين ركز «أبو سنة» على 
مشاغس الغاشق: ولتتامل قليلاً فى لوحة #هوقى الموازية:: 
وبجيبة بين الطفولة والصبا عذراء تشربها القلوب وتعلق 
كان الزفاف إليك غاية حظها والحظ إن بلغ النهاية موبق 
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لاقيت أعراساء ولاقت مأتا 
فى كل عاءدرة تلقى بلا 
حول تسائل فيه كل نمجيبة 
قوعي النافيات رقييد 
إن زوجوك بهن فهى عقيدة 
زفت إلى ملك الملوك يحفها 
ولرعا حسدت عليك مكانها 
مجلوة فى الفلك يحدو فلكها 
حتى إذا بلغت مواكبها المدى 
ألقت إليك بنفسها ونفيسها 
خلعت عليك حياءها وحياتها 
وإذا تناهى الحب واتفق الفدى 


كالشيخ ينعم بالفتاة وتزهق 
ثمن إليك وحسرة لا تصدق 
سبقت إليك متى يحول فتلحق 
يبغى كما يبغى الجمال ويعشق 
ومن العقائد ما يلب ويحمق 
دين ويدفعها هوى وتشوق 
ترب تمسح بالعروس وتحدق 
بالشاطئين مزغرد ومصفق 
وجرى لغايته القضاء الأسبق 
و تعلق اتسافنة حدر اا مي 
أأعزمن هذين شىء ينفق؟ 
فالروح فى باب الضحية أليق 


إن اولع بودي < على غنافينها: الرقر اق تالف :من :اننا عن بجو كاوه فلم تبقل 
قدماه ولا أطراف ملايسه يماء النيل: ولكنه ظل فى مأمن على مسافة غير بعيدة من 
شاطئهء يرقب المشهد ويسجل ما يجرى على السطح. ولعل ذلك يذكرنا بفكرة الصورة 
القلة مضيكيةالكمدتدة لقي اقنوقا"! لموا قو يدانه هذه لذو افينة وا لق تع هالا 
لثامل واستتفراج الحكمة روا دياف خدوقي: القن أشنونا: لنها «اتسضانها فى "القموان يفك 
كن انداك الحكة العامة مكل فول 


ما أجمل الإيمان لولاا ضلة فى كل دين بالهداية تلصق 


نآ 
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وعدم الالتفات إلى العاشق ومشاعره عند شوقى جعل النيل يبدو عنده شيخًا 
عجورًا يقتنص فتاة عذراء فينعم هى وتزهق هىء وأبى سنة عندما تقمص النيل العاشق 

اه كشيا تيا للخوفافن 

إنه لا يخاف 

عشقه يتحول أجنحة: يتبرعم ثم يصير حقولا 

نعناكية بن نكل بجواك يضوم قيها القنام 

عشقه مصر 

هذى طفولكة ما قزال مزاوغة 

آلن جاتب الخلية التى تجيندى'متدتي العشق الصنادو عن :زات الفيل: والمتمكل تفاع 
وخصبًاء ومراكب ومراياء توجد خلية موازية تجسد الحياة: وهى ليست مختلفة عن 
الأولى' الا كنبا مخطف:دريحات الألوات الث يتشكل منبنا "للق ولك ماقسط: أن خلنة 
العشق كانت هيادرة عن الل غلك يكين أن كلنة الحناة: امتصنها أولاء“فهى آثنة الله 
ثم بثها ثانيًاء فأصبحت صادرة عنه» ولنتذكر هنا فكرة «الجذور والثمار» ولحظات 
التحول والتغير الدقيق وتبدل المذاق: ثم التشكل الخلاق المدهشء وهى كلها مراحل تمر 
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أو (الثمار), ولنتأمل هنا تحولات أشعة الشمس فى خلية «الحياة» فى قصيدة «رقصات 
تبلية» : 


سرع 


طيرا يظلل بالكقفق أعهماقنا 
فتقومالبلاد على دهشة المستحيل 
الفئوزة مدوي التشافا م رسكي دي لسعو لماك الففيون ان كانت كية ب الماخوم فى 
ختام الصورة تيدق أقرب إن مناخ «الجذور» متها ان مناخ «الثمار» الذى جاءعت فى 
سياقةء ولو حلت محلها كلمة «الضفاف» أو شىء يماثلهاء لكانت اك انان مع مناخ 
السياق. 
إن خلية أخرى يمكن أن تجسد «البهجة» تجاوز خليتى العشق والحياة» وإن لم 
يكن قد تحقق لها من النمو ما تحقق لهما: 
راقص 
3 التححي ف على أسيحه :ا و لسفعية) 
ولا الطين فى فلبنجهه فقس عتهدة 


يعرف النيل .. مرفى غواياته .. يصعده 
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دآاخل حسد القصيدة. وهى فكرة «العوائق» التى نحد من فكرة «الحوق» المجحسدة فى 
كلها" العشق والحداةو لق قبلة انهه فى كيه البينعنة لكن ترق ف الككلة الفينة 
تكاز قو لخبي كنا مقو قير قي قن تصدوة الل 
ووالحظ إن بلغ السنهاية موبق) 
إن توق النيل إلى عشق الضفافء يحد من انطلاقهء طين فى قاعه يمكن أن 
«يبقعلة)» وسيوف على رأسه بمكن أن «توقفه»ومم أن المقطم الذى دين أندينا الى 
بدأت تفوح فى القصيدة؛ وتشكل جوهر الصراع الخفى:؛ وتتسلل العوائق إلى تخوم 
05-0 
متنا الذئ لا يعييس ؟ 
يكنا الدذق ١5‏ اتطيسيي ؟ 
غين "عراف ال تقس خا يفاوق انمره سكا واقيكان مودو انون الى 
قد تحبس بعض مائه إلى حين لكنه حين يستجمع فوته. يواصل هديره: وقد تولدت عنه 


طاقة جدددة: 


عِ ام 58 ؛ 

ا 

حين تهوىالقيود 

فيجعل منها أساور 

بج ا ف الزنود 

إن هذا التلاقى الفنى لعناصر «التوق» و«العوائق» و«التحدى» من خلال الخلايا 

يمكنها أن تجمع أجزاء الجسد المبت فتعود إليها الحياة. من خلال فكرة «الخلايا 
الملائم ليتدفق فيه معنى الحياة. كما كان على ااشاعر من بعد أن يقوم بنقفس الصنيع 
عنوان : «أغنية كلاسيكية إلى إيزيس» وجعله الشاعر يصاغ أيضا فى شكل 
عن مناخ هذه الإيقاع «الكلاسيكى» أى تسامحت فيه قليلاًء ولم يكن هذا فى صالح 
المقطع الذى كان على الشاعر أن يتحكم فى إيقاعه؛ كما تحكّم فى كثين من التوازنات 
خلال يناء القصيدة: وأن يجعلنا نستسلم لابقا ع المطلع الهادى : 
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ياغصون الصفصاف كفى نحيبا لا تليق الأحزان بالعشاق 

كل هذا اللهيب يرعش فيه خفقات الضلوع بالأشواق 
وألا يجعلنا نتمنى ونحن نقراً البيت الآخير من القصيدة : 

فانهضى واحملى الزمان صغيرا أنيانيل (للفجر) أن يحين طلوع 


نتمنى أن يختفى الفجر من الشطر الأخير من القصيدة: لتستمتع حواسنا 
يسلاسة الموسيقىء كما استمتعت بسلاسة اليناء ودقته فى أجزاء القصيدة المختلفة, 
كثنن من قصاكل الديواتنن الصيدين وزماد الأسئلة الخضراء» و«رقصات ننانة» 
للشاعر محمد إبراهيم أبى سنة . 
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ملامح التجسيد الغنى لظاهرة الحرية 
فى شعر محمود درويشس 


بدأت حياتى مرة ثانية 

لقد ولدت لكى أتعرف عليك 

ولكى أهتف بك 

أيتها «الحرية» 

«بول إلور ©ه965-94868١)‏ 

العلاقة نين الشتعن والحرية غلاقة :أؤلنة: تكان مفو" اينكد ان العلاقة فين الششعن 

وتاريخ البشرية؛ ذلك لأنها تمثل تجسيدا راقيًا لقضية الصراع بين الحاجة إلى القيود 
المنظمة للحياة وهى إحدى ضرورات تنظيم التمدن واليقاء. والحاجة إلى الفكاك الجزْئى 
جوهره تجسيدا لهذه الحاجة الأخيرة من خلال سعيه الدائب لخلق عالم مواز لعالم 
يتحقق من خلاله قدر أكبر من انسجام العناصرء ويتخلق من خلال ذلك قدر من الجمال 
اضر للها فا لعال النوقافنة عن خلال تتسشير افيا القنوهة لعفي :لساك ةا لقديي: 
أو يخلق عادًا آخر لا يبحث بالضرورة عن نظائره وتجسيداته فى عالم الواقع؛ كما هو 
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وفى سبيل تحقيق هذه الغاية يستعين الشعر بوسائله الرئيسية قى البناء الفنى؛ 
وليست الصورة - أداة التشكيل الشعرى الأولى - إلا تجسيدا لحرية التحام العناصر, 
وعلى قدر ما ينجح الشاعر فى استخدام حريته؛ أى يحل محلها تبعيته لعالم شاعر 
آخرء أو لواقع مألوفء تتحدد درجته على سلم الشاعرية؛ وليست علاقة الشعر «ياللغة» 
إلا وجهًا من وجوه الحرية «الفنية» فى تقطير شراب صادر عن النبع ومختلف عنه فى 
آن واحدء وحتى عندما تأخذ بعض مظاهر «الحرية» فى الإبدا ع شكل القيد أى القانون 
المألوف ويتحقق لها قدر من مظهر «السمات العامة» فإنها تظل تبحث لنفسها عن قدر 
أكبر من «الحرية» تتجسد من خلاله فى شكل «سمات خاصة» على النحو الذى شرحه 
«بارت» فى فكرته عن الصرا ع المستمر بين درجة ما فوق الصفر ودرجة ما تحت 
الصفر فى الكتاية(554, 

ليست الحرية إذن قضية من قضايا الشعرء ولا همًا من همومه وليس الشعر 
أداة من الأدوات التى تعبر بها الحرية عن نفسها فحسب., ولكنهما جوهر واحد يتمثل 
فيه - فى حالة النضج - امتزاج الدماء والشرايين والبواعث والأهداف والغايات: بل 
تحقق الوجود ذاته, ومن هنا فإنهما يخلقان متعة واحدة, كما يقول الناقد الفرنسى 
جورج جون: «إن متعة الشعر هى متعة الحرية: فالشعر يحرر الإنسان من سلاسل 
الذهن والعادة؛ والارتباط باللغة اليومية»؛ وهو يفك عن عالم الخيال قيوده. ومعه ومن 
خلاله يصبح كل شىء ممكنًاء ولا يمكن للشعر الحق أن يكون له حرية اللغة وحرية 
الخيال. دون أن يكون فى الوقت نفسه فى خدمة الإنسان فى كل المجالات, وإذا لم يكن 
كذلك فهو خائن لنفسه وعليه أن يختفىء!؟"'). 


إذاتكان النهن ها فعا نا » يمتشكل من حخاول «الهرمة #ويسشفغي البينا وفهياء ان 
الكو كاك :ويطاهة كرتوم سن كلذل الشسوى وتستعل با مدن فاون عه بعلن شاكله 
فيسمع لها القضيض وتعلو من خلاله الألسنة؛ ولا وقودا يفنى ليبقى لها الوهج 
والضوءء؛ ولكن بحسبانه هواء يتفاعل ويأخذ ويعطى ويغذى ويتغذى ويشكل ويتشكل 
من تمدد الهواء أمام الصدرء ولمسة الدفء فوق الجلد؛ وومضة الضوء أمام العين. 
وتبقى العلاقة مع ذلك دقيقة بين الجانبين؛ فالحرية حاجة حيوية للفرد والجماعة معاء 
الجماعة دون أن ينكسر القلم تحت ثقل ضغط الحاجة الآنية المتعطشة إلى مورد عاجل, 
ومن خلال ذلك تتجسد هذه القوة التى عبر عنها «رينيه شار» حين قال عن 
الف 0 

«إنهم يمتلكون طريقة يهيرون بها عن [لامنا ويصو غون ثورتنا ضد أأة لشيود 
ويوجهون أسيلحتنا الطائشة: ويقودوثنا للأمام». 

وحين قال عن الشعر الذى يصدر عن هذه القوى : «الشعر هو كل المناة الصاقية 
التى تقريف أكفنا غندما اثري 'اتفكاساتها تقتوب ين القواطء: انه :مستفيل الحياة 
الداخلية للانسان الذى يعبد تشكيل صفاته». 


إن ماعن الخزية على هذا"الكحى تتفاوك درحة:افكرايه من الجفاعة, كفاونا لدع 
فيه درجة صلاية وسائله الفنية» بمقدرته على توسيع مدى أطروحته؛ ويشكل هذان 
العتضيراق قشكرة تمعد ااخلة "تق ركوق مقا الحوية المعدنيعنة مفردا فى الذافة كع 
خودة الؤسائل الففة توسع المذئ فتجعله فقدانا نفس كل ذات» تتحستد: من خلاله 
التوات كلها ذات الشاعن المرسلة: والذوات الأخرئ اللستقيلة: فى ذاى واحدة بمقزع 
فيها العموم بالخصوصء وقد يكون فى المقايل. مدى الأطروحة واسمًا - بمقاييس 
المساحات النثرية - كالشعر الذى يعبر عن هموم الجماعة الوطنية أ الدينية أو 
الاجتماعية. ولكن الوسائل الفنية حين تقصر بهذا اللون تجعله إرسالاً دون تمهيد 
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أعصاب الاستقيال لتلقيه, فيصبح ضجيجا بدلاً من أن يكون نغماء ويصير فى أفضل 
إن عناصر الضفيرة التى أشرنا إليهاء يمكن أن تقودناء. من حيث المساحة 
والطاين اتن تفي زرا ع لشتهر: الندرية على الفكو التالى: 


1 فردية فردى 
7 فردية جماعى 
2 جماعية فردى 
4 ابكنافة حناطن 


وإلى النمطين الأخيرين ينتمى شعر الحرية «الوطنى» الذى يشكل معظم المادة 
الخام لإنتا ج الشاعر الفلسطينى محمود درويبيش 


قتامرن يخود فرايش تسرك في إغثار الحوية الفهون 3 والوطن الكنان: 
واللذائق المويكوداة الفاضة ::والأريكن :القن تشيكل بمكانا يلخ رفن الؤماق :"أن جرم بجلد 
الحواس بدلاً من أن تستريح عليه؛ والمشاعر المبعثرة بين التشبث والإحباط؛ المقاومة 
والكسيي: الكله والواقة :نين مفاهية الثباتالكفيين» وخز يفم الأتفاننءوالأطدوات: 
والحاجة إلى صوت متميزء وساعد متميزء وقدم تتحمل وهج الجليد دون أن تفقد 
الواذة عن نوضناة القواقة امتواخلة :ومدة الأطريحات لحسى كدي الاكلن رمات 
الحرية فى تاريخ التزاف التشرى ولااعلى اكلام الشعزاء الذين اكوا هذه الأزمات أو 
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قادوها أو ساعدوا علي الخلاص منهاء بل ولا على مشاعر وأصوات «الجماهير» الدئ 
وو نخن امس 0 60 ساف كتميق لاعن رجدو سدس تخاسة فى االنقانا 
نيضها وقبادتها من خلال تحجسيد فنى» مع تصعيده بالضرورة «لصرخاتها» من لحظة 
ظارانة لق لكك ولفمة رون حرفتو الوا 
وبعضص.ن الأصوات الشعرية عندما تضع مرآتها فى مواجهة هذة المشاعر تقع فى 

مصيدة التعبير عنها وتؤاخا» وفوا عا عا وهى يذلك 5 تنجح فى أن 
تمكنى :مزه )خلال تام غموا شي ١‏ ور اتا انوا مس و لككيا اعون نيا عن 1 
تنكس به ردرهاة (لرسسوانها: لقره القن كقييق انما :اليه تون ون لان اللسسمةة رادا 
كان محمود درويش فى بداياته قد كان يرى أنه يمكن أن يسلك أى طريق متاح للتعبير 
مادام هناك الدافع النبيل!"'): 

أ ف اين 

انحوي تحت 

هذا عذابى 

فعونة ف الرسا طافديية 

والعاراو لقي مين 
وليستفيد من وهج الغفضب فى تكوين شعلة فنية: وإذا كان تمجيد الوطن يأخذ شكل 
«التغنى» أى الحنين القاويم "ار 


أدخلونى إلى الجنة الضائعة 
آه ياوطنى 
وهى فى الواقع أيضاء صرخة أحمد شوقى : 
وطنى لو شغلت بالخلد عنه نازعتنى إليه فى الخلد نفسى 
مْجُوفَ التفتى) وسوف نتم ذلك:من خلال الأتعاد بين الوطن والعناضين الأولى القايتة 
مثل الزمان والمكان وما ينتج عنهما من ظواهرء وهو اتحاد يتيح للظاهرة الفنية أن 
تكقبي شق فاه الشداستما تكسيضةة لاهن ةاللسعة وان كدوز ااسدا شن شكون واحد.: 


ل تنا يخ 


إن أزمة تفكك العناصر الباحثة عن التمام, تبدى مدخلاً فنيًا جيدًا لتعريف معنى 
«الحرية المفقودة» ومعنى الوطن «الضائع» و«الموجود» فى أن واحد. والاكتفاء يبرصد 
الصور المتوازية التى تبحث عن روابط بينها؛ أدل كثيرًا على واقع المرارة من صرخات 
النواح الخارجية: وفى قصيدة «ثلاث صور» ترسم صور لثلاث لوحات متجاورة فى 
القرية الصغيرة: لوحة القمر الحزينء: ولوحة الحبيب الساهمء ولوحة البيت الفقير. وإذا 
كانت اللوحة الأخيرة تحتل بؤرة الاهتمامء فإنها تفلت من الوقوع فى مجرد شبكة: 
الإشفاق الاجتماعى من خلال التمهيد لها يآفاق اللوحتين السايقتين: 

ات 
كان القمرء كعهده منذ ولدناء باردا 
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قرب سياج قرية؛ خر حزينا ساجدا 

كآن تحبينى كب عفيدة ل التقلينا تمناهتها 

الك قن عسووفه بروع انمي فناتي 

والنار فى شفاهه., تقول لى ملاحما 

ولويرل ق لبلة ايد احبر اجنلا 

يسألئى هدية وبيت شعرناعما 

5 

606 0 ات 2 
يطارد الرغيف أيئما مضى, لأجله يصارع الشعالبا 
ويصنع الأطفالء والعراب؛ والكواكيا 
أحني المح عسو واعشيرات ثيياية فتيعباتييا 
وأختى الكبرى اشترت جواربا! وكل من فى بيتنا 
يقدم المطالبا 
ووالدى كعهده يسترجع المناقبا. ويفتل الشواربا 
وسنت الامتصال:والصمرافب والكوا ينها 


العو ل 


إن هذه اللؤعاث كله من الرظ وت هك :هدو كلت من التعليق عليهنا: اق 
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الغنائية إلى الدرامية: وفى رصد واقع حزين: تتفكك فيه ظواهر الطبيعة» معيرة عن 
خالطات الروة عن مقظانات الحسح لعن السكلة ع :ذلك تطل سون روزن ايانث من 
الضجيج أضعاف ما تحدث من الحركة نتيجة لتفكك جزئياتها وتروسهاء وتظل برغم 
كل شىء ترتيط من طرفيها بكل من طرفى الزمان الرئيسيين» الماضى والمستقبلء وإن 
ظل الطرف الذى يريطها بالماضى رفيعاء فى رفع «شوارب» الوالد التى لا يكف عن 
كلها وف يسيتوجع :«المفاقن» الماغسة»اؤظات خبوط المستقكل على كذركه] "مشتوشة 
بقخلط تكسي الانانا لت هسنان؟ دوي الفرملي لتطربوي د قدي اك رن ات فنا عن 
المكان المتخيلة؛ «التراب» فى أسفلها و«الكواكب» فى أعلاها. 


اسبرصبه صنور ة الواقع االمعؤق امن مال في ذاتتواهدة من الوسبائل 
الفنية التى يتم اللجوء إليها لتصوير «الحرية» المفقودة, ولوضع الأصايع الصامتة, 
تزهيه لشفل رف لميطاكلة "الى عراضم الخلل لكن خازيت الووياتل: لفدية فى جنال 
تجسيد أزمة الحرية» عرف خطوات أخرى ارتكزت على هذه النقطة لتنطلق من رسم 
مرارة الواقم إلى متحاولة الايحاة امعان تقميره وإذا كان المذفتن السيويالى' فى" الأدت 
باعتهيق قو لاسن ااذه هذا الاتضاة الأخهوةه فإن: روا نهدا" الإدطو» قن اكعتييرا 
بدورفعروواق التؤهاصض بهذا الاتجاه فى القرون السابقة.من أمثال:الزوائى الفرنسئى 
«ساد» (.5/ا١-4١14)‏ الذى غلبت عليه شهرة روايات تعذيب الذات «السادية» ولكنه 
حمل إلى جانب ذلك طابعا ثوريًا تحريريًا ضد كثير من الثوابت التى تكلست على مدى 
قوؤة سابك وهات تابن امتومجان فلن" الكفيني»ومتن السافو ارس لود 
باستو و13 نالف اخالاط | السويا لبو فى االنقاي لاطي اتاب ديا وه 
«بريتون» بوصفه إرهاصا مبكرا بالسريالية فى القرن التاسع عشرء وصاحب اتجاه 
ثورى فى شعره ضد العقلانية التى كبلت كثيرا من الطاقات» ودعا هو إلى تحريرها 


وإطلاقها. لقد عبر «بول إلور» )١1505-144(‏ عن الدور الذى قام به هذان الرائدان, 


2020 


فى مجال تطوير الوسائل الفنية لأدب الحرية» عندما قال('''): لقد استطاع هذان 
الرائدان أن يضيفا إلى العيارة الشائعة : 5عاء 5لا0 غنان 5عاك 5ناه/ا «أنت هى أنت» عبارة 
أخرى جديدة هى : ع5هدء 6لالاه عنكء 2علانامم 705 «أنت تستطيع رخ كو كا آخر». 
الواقع المرير المفكك خطوة أولى تس تدعى فى منظومة أدب الحرية خطوات تالية 
تستشرف المستقيل وتحلم به؛ وتوسع فاق الواقع الضيق من خلال وسائل الفن 
المتاحة. وهذة النزعة دفوم في كدير من قصائد محموبد درويئيشس دون أ تتخد بالضرورة 
وافراف الوتون تطالعكااسده الضدهي الت ا 

رما الكني نتم سيان واليلى بدوية 

ورعاة يحلبون النوق فى مغرب شمس 


باناكدق ما سيت العضو الخافلنة: 


فغدىآة جبعبن هن مودي وأمسى 


البعي! اقصاقاة: اسم جار لاهن 
2 1 الخطى 5-2 ذات عام 
عندما يكبر أحفاد الذى عمر دهرا 


يقلع العخسر وأنياب الظلام 
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من ثقوب السجن لاقيت عيون البرتقال 
وغناق اليححر والأفق الرحيت 
فإذا اشتد سواد الحزن فى إحدى الليالى 
إن نزعة الرغبة فى تغيير الواقع» وفى أن يصبح الإنسان «شيئنًا آخر» تكاد 
الأولمان :فنا أن "تتبكاة وفعليةا بممكوس ا فلن متت ورد اافن اللوحة الشائقة: 
رومع الأطنبال والتجيرابة والعواكيننا 
فالصلة بالماضى التى كانت عادة (كعهده) وكاتت (مناقب) للجيل السايق (والدى) 
سوف تصاب بالوهن فى اللوحة الحالية (ريما)» وسوف تقترن بلحظة الأقول ومغرب 
الشمسء؛ وسوف توصف أيامها بالجاهلية, تمهيدا للحكم القاطع الذى تغلق به الرباعية 
فين القن فى :ا لامش والبوع معام أننا :/الأطفال'الذين ولدوا تسم القراب والكواك يوك 
فخ أكل التستؤل الى وغنفية مسناريعة التعالي قدسيكي الحفادهم المفر القناك 
المتسنى.«وغلى هنذا الخد تتهاون صون الواقع المرة مع صبون القد المرجوى وتؤكد هذه 
المشاعر صور تتجاوب فى الديوان على ألسنة شعراء آخرين تؤكد تعلق المشاعر يعالم 
الغد وتحمل مرارة اليوم واجتيازها من أجله؛ فقصيدة «لوركا» تختمها هذه الصورة 
التقريرية: 
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إن الترجح بين الأمس واليوم والغدء وحركة الوسائل الفنية على محاورهاء 
يستدعى قضية «الزمن» فى اليناء الفنى فى قصائد محمود درويش. والزمن إحدى 
الوسائل الرئيسية التى تلعب دور رئيسيًا فى صياغة عالم القصيدة وتشكيله فى 
مواجهة عالم الواقع؛ لأنه كما يقول تودروف'١):‏ (لا يوجد «مسيقًا» عالم معين يعيد 
تقديمه التص «فيما بعد»)» وإنما توجد ووسائل لا نهاية لها لتشكيل عالم فنى له خواصه 
ومعاييره وملامحه ومن بينها ملامح الزمن فيهء التى تتحدد من خلال مقابلات كثيرة 
تحقن يزب لاورس اتعه ونين القن وين الشايل وميه 
لندى؟! للستاقنة مر هد الأركخه: لخديف لومخ مده ابره كيخا ونشقا سح | لخو 
ومتكاملة فى بعض الأحايين: فبينما لا يكفى لعمل مثل «أربع ويعشرون ساعة من حياة 
ليويود يلوم» أربع وعشرون ساعة لقراءته بالضرورةء فإن سنوات طويلة من الحدث 
تضغط فى عدة جمل قصيرة. وهذه الإمكانات وغيرها فى التعامل مع الزمن تطرح 
أماجنا للش عي عانن رقي شاع مك ناته تو لاطا مقا تجا قار للمسياك | اسم 
ليس من الضرورى أن تتفق مع مقاييسها فى عالم «الخطاب النثرى» بل وتكاد تختلف 
عنها بالضرورة: وتحطم سيمتريتها ودلالتها المحددة الأطرافء وقد يساعد على ذلك أن 
منطق اللغة ذاتها يفتح نوافذ «الوحدات الزمنية» لكى تعبا من خلال الموقف الشعورى 
فى عاك معن مكل االسعة وا السنعين دوا أرط و الأويهين: وائلاقة والالقي تكتل هنا 
تالقهة ا لدان تعمنو قيوا سك نيزو نوي ا هده رولك كلف يف نما اعدو انق 
كفنا ده التعرة: والأنكنا شرك البياحة الخاريعن الزن نينا لوعف المعورى: 

ومحمود درويش يلجا فى بناء قصائده إلى وحدات زمانية متعددة, ويتشكل لديه 
ما يكاد يكون معجمًا زمنيًا خاصًا يه, ولنلاحظ أولاً أن هذا الاستخدام لوحدات الزمن, 


قذمتشكل أحنانًا 'فن غنات هذه الديحدات كلياء.والإتحنانن يعيفة مع هذه الوحدات 
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أو يأبه بإيقاعها!"'): 
إن للدسححبيونى» يتحول الرومن 
رأيتكم 
وكالة الغوث لا تسأل عن تاريخ موتى ولا 
تغب رالغفابة زيتونها 
كت ا شك ا 1 2 17 
ا 3 لكك كك د 
زيندتهاهن ى يوم 
ولاتدمو معالريح سوى الذاكرة 
وقد تطل الوحدة الزمانية فى صورة قصيرة من صورها المتعارفة : «ساعة» لكى 
تجسد فيها حدئًا له ومض البرق وحسم الصساعقة: لكنه أيضا يتمتع يعمق لحظة 
المتأنى «ستوات». 
فى 'اتصدئدة «الخيز» عن ديواق اعراسن 1" ') يمفزك يطل القصيدة الوشناع لفاس 
ما الذى أيقظك الآن .. تمام الخامسة؟ 


إنهم يغتصبون الخبز والإنسان منذ الخامسة 
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وهذه اللحظة المبكرة ترتبط فنيًا يمولد الحياة؛ ويجوع الصغارء ويرائحة الخبز 
والحليب, ويحصد المناجل لبراعم الحياة التى تريد التفتح, لكنها ترتبط كذلك بلحظة 
إكتواق 'تؤسع وداهاء وتضل هذه اللحظة الكمسيرة الى إذراك تمن الهياة عدن الرساء 


فى ومضة : 
كان إبراهيم يستولى على اللون النهائى 
لك وى على سير العا مدر 
سينا نسجحدد سينا 


كان يرسم .. وطنا مزدحما بالناس 
والتستو ع رن ون فهو التصيصت ات 
وموج السحر والعمال والباعة والريف 
ويرسم.. 
شاه إرافب يعات عم 
رعو الآن نماتيى نهاك أناة الساكاسة 
دمه فى شي مسرو شييشرة فئ زمهه 
الأنوة عدن لمحتا كينت 
هنا لقووة على قد أرقاو الويشداة ١:‏ لقوق ١‏ التسيوة اانه هي اهاقس فلن انه 
الشاعرء وجعلت ساحتها تمتد لتستوعب حيوات كاملة لا من حيث الطول والعرض 
فحسبء ولكن من حيث العمق كذلك . 
إن الوحدة «الزمنية» قد تمتد قليلاً لتصبح «أسبوعا » يتقولب لكى يشكل من نفسه 
وغاء يستقيل شحنة معكوية كااكبرياء من شاتها الا تكون عرضا ولا قوا يخلع ؤيليس: 
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وإتما أن تكون وهر كن شواهر الذاة الحرة. :وهم أن الشناعين يوسم فلحلا من 
جدران الوحدة الزمنية؛ فإنه لا يلبث فى المقطع أن يقابلها بوحدة أخرى تظهر ضالتها 
حو 11 
فشوتي افق عقها امعوناسن كل نو 
ولااتدسمومعالريح س وت الذاكرة 
لوأحصت الغفيوالذى كدسوموا 
على إطار الصط ور ةالفسرياترة 
لكان وأسسبوعا؛ من الكججورياء 
وكل وعام» قيلهس اقط 
ومستعسا من إناء المساء 
فئ مراحل أخرى قد يتسع جدار «الوحدة الزمنية» لكى تصير «وحدة كبرى» 
لا يستهدف من خلال إيرادها التحديد؛ يقدر ما يستهدف الإيحاء بالتراكم الزمنى 
وطول المعاناة. وقد عرفت اللغة هذا النمط من التعبير مع أعداد خاصة قدمت دائما 
معنى «المبالغة» واشتهر مثها على نحو خاص عدل السيعة فى الأحاد, والسيعين فى 
العشرات؛ وكذلك عدد الأريعة وعدد الأريعين؛ وعرف التراث الشعيى خاصة عدد الألف 
والواحد كصورة للمبالفة الكبرى من خلال التقاء العريية بالتركية: فى فترة القرون 
الوسطى('''). لكن الجديد الذى يقدمه البناء الشعرى لمحمود درويش هناء هى إضافة 
الرقم عشرين الى رصيد هذه الأعداد التى تعطى معنى المبالغة دون تحديد؛ وهذا 
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زمنية مختلفة مثل ديوان «العصافير تموت فى الجليل» وقد طبع سنة 2191/٠‏ 
وديوان حبيبتى تنهض من نومهاء وقد طبع سنة 1117١‏ كذلكء وديوان «أعراس» وقد 
طبع سنة لا/ا151 وغيرهاء مما يدل على أن الرقم لا يرتيط بأى تاريخ محدد يريد أن 
يجعله مرجعا أو نقطة بداية: بل إنه ليرتبط يمشاعر المعاناة على كلا الجانبين 
امتسدارفين حول .دافرة الحررة المتشودة او المفقون 46 فى قصيية ة #ويضدل السنان 1 
قحل اشنا عو بت الذضي نونف كش عن الشها راك ولق كقي امن الكضفوع دك دور لذن 
طالء فيهتف بالمتلقين: 


تبجنا ات السجباق +« سحيعاد ني 
ادالعيئ انا حدر اديوه 
وأن اهرب من هذا الرح سام 
وبحي قحو اليم تيك 
للغفافيير الى "تشكن عش المستتخجيل 
ولهذا أسعقيل + اسفقيل: اسعقيل 
والعاشقة اليهودية «شوييت» الح ظلت عواطفها موزعة بين عاشق يهودى هو 


«سيمون» وعاشق فلسطينى شو«محمورد» والتى يمكن أن تكون د لهذه الأرض 


المتنازع عليها أمدا طويلاً. يرسم الشاعر أيضا لحظتها الزمنية الممتدة فى إطار 


عشرين ةا 1 
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شوليت انتظرت صاحبها فى مدخل البار القديم 


تسؤليت اتكيدرث اف + سشاعية الشائظ شباعمنات 


والتردد عند العاشقة اليهودية: لا تعنى إلا الإيحاء بهذه الوحدة الزمنية الممتدة وثقلها 
وتفاعلاتهاء وهى الوحدة نفسها التى يتم اختيارها كذلك؛ عندما يقف الشاعر أمام 
رمحن عومج الكبقاه في مقع وها و بجا مننوااقي ركو 111 لقو يكيل عدوا ماقي 
اكه اتمساما كه متفوائكلة الكووو يصركة الزعة واضسظ رامها متل حيوان هاتع فى 
قفص مغلق: 
فى الشارع الخامس حيانى, بككى, مال على السور الزجاجى 
واالفيينيمهيياته في بيب كوك محا سن 
أعاد الاء لمرو شويها فينرة تي افخرفنا فى الشورانى 
وأنا أعرفه فى الأربعين: وطويلاً كدشيد ماحلى وحرين 
إن الوحدة الزمنية مرة أخرى ترسم هذا بطريقة تستعصى على التحديد: وعلامات 
الترقيم التى كتيت يها العبارة أو خلت منها العبارة تساعد على ذلك الغموض؛ 


واض حة: ولو كانت تقطة قد وضعت بعد «أعرقة» لكانت «فى الأربعين» بداية صورة 
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جديدة:ء لكن العبارة على هذا النحو قايلة لأن تقدم إيحاء آخر يجمود طرف من أطراف 
الزمن وتحرك طرفه الآخر: فالمعرفة منذ عشرين سنة والعمر ثابت على الأريعين برغم 
مرور العشرين عليه؛ أى مروره عليهاء لكن هذه التعمية جزء من الدلالة الشعرية التى 
توجه جانبًا من طاقتها إلى الدقة النثرية فتريكها وتفك الرابطة المألوفة بين الدال 
والمدلول. إن رسوخ معنى غير محدد لكلمة «عشرين» واكتسابها عتد الشاعر معنى 
جديدا لم يكن لها من قبل» يجعلها صالحة للتردد بوصفها جزءًا من المعجم الشعرى 
الداخلى» ويجعل القلم الشعرى يتناولها ويكررها ككلمة مألوفة قد ترد فى المقطع 
الواحد أكثر من مرة؛ ففى قصيدة «أحمد الزعتر» من ديوان «أعراس» تطالعنا هذه 


العفو 
فى كل شو كان أحيجد بلعقى بقيفيه 
01 2 لك كك ١‏ م ١‏ 
عدبي و فنا ةا عبان رخا 


عشسرين ان لم تلدة أمه 0 دقائق 


فى إناء الموز. وان 92 
يريد هوية في صاب بالبركات 
سافرت الغيوم وشرهدتنى 
ورمت معاطفها الجبال وخبأتنى 


إن كردق استتهذاء الوخدات الؤمفة بين الساعة والأشتبوع والعاء والعقيرين فغتلا 
مجعرة كوه فقا شديلة كيف كوه الأفكد م وكتكى موده الفضناتة إلى كوف حركة 
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حياة تدخل نيض القلب, وخلايا الجسدء وحركة أنفاس الزمن ما قصر منها وما طالء 
وما بعد وما اقتربء ومن أجل هذه يبقى الحلم منتعشا فى ذاكرة الفرد والجماعة 
ولا يختنق تحت دييب وطأة مفهوم الزمن النثرى العادى ورتايته. ْ 
د *# ل 

العلاقة بين الشعر و«المكان» علاقة عميقة الجذورء متشعبة الأبعاد» ومن خلالها قد 
عد التميضي كان كا نظانه ا تقاض سدولد ور لبك خروى "تي كلل باسني ونزن 
حجر أصم إلى شاهد على لحظات مجد أو وجدء وقد تكتسب بعض الأماكن شاعرية 
تكاد تلازمها كالقمر والبحيرة والغابة وغيرها من الأماكن التى غلفها الرومانسيون على 
نحى خاص بهالة شعرية دائمة؛ وقد يظل «سقط اللوى» و«الدخول» و«حومل» و«جبل 
التوباد» و«البان» و«العلم» و«رضوى» وغيرها من الأماكن التى اشتهرت فى الشعر 
العونى؟ لفاحلا تمل الدلالات الشعرنة امسا نونا تفنل بيه الدلالاف الحشرافية 
وقد يحط المسافر برحاله فى «جبل التوياد» دمثلاً فلا يحس فيه إلا ما يحسه فى الجبال 
الأخرق من عوارض الهن أ القمس أن "الوجسة ويتخدمن الغنة والتحوطاما يدتحنه 
اناك عاو ة "فى الأمناك ١‏ التشرة ‏ لكنه عنويا مقنىا ايخيل الذوكا افق الشف ن اقول 
العذرى يعتريه شعور آخر يختقط فيه الصبا بحرقة الوجدء ولا يبقى فيه من علائم 
لكان ا لايك اتنا تافو للكاى الكجغرو 1 على تلق وا لفن 

قاط عقيو فود فراع اسه ها كه لو نكا ره 3 تسن افر علر قحي 
خاصء وشعر حرية الأرض على نحو أخصء تلتف خيوطه غالبًا على مغزل المكان 
وفمنع فلي مثوالة: 

والمكان الفلسطينى عرف طريقه إلى الشعر منذ عهود بعيدةء. حملته الأسقار 
القديمة إلى أرجاء الدنياء فاكتسى بها ومن خلالها بطايع شعرى» اكتسب فى كثير من 
الأحيان عند الشعراء «البعيدين» فى أوريا طابع الحنين إلى البعد المكانى والزمانى 
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والروحى فى أن واحدنء وتتفتح من خلاله المواهب الفذة لشهراء عياقرة مثل «حجوته» 
أزهار شاعريته الأولى» ويشم فيها وفى سفر أيوب على نحو خاص رائحة أدب عربى 


تختلف طبيعته عن روح الصياغة العبرية لما حوله من أسفار(*""), 


ولم تكن رائحة هذا المكان أقل خفونًا عند واحد مثل فكتور هيجو عندما كان 


يتنحدث عن شخصية «يوعان» فى الكتاب المقدس, ثم يقطع السرد القصصى فجأة 
عندما كان العصر الطازج ينيعث من طاقات الزنيق كانت ريح الليل تتهادى فوق 
جبل الجليل. 


لكن تشعير المكان الفلسطينى على هذ! النحو, هو تشعير دينى أقرب إلى تشعير 
والقاكتى] لتق حجرو للش عدى كوينم دق ختازنالمقيدة القيو. الوقن هر اناق لقان 
القوطة الك تلمك | بيار[ قيا جع كاك للم ا لذزا 8ف بنقابله تفبعين نا ريق طوس مث 
خلال اوتنا نيفى اللحططاك القريبة الفافسلة بيده الأرفنى الى لمكيو الجركة علدا 
أى حولها منذ فجر التاريخى حتى الآن. 

ناا الدى سكن أن متقياقة تعر مهو رركو إلى الكان الذي اكخده سني 
ومصبا لشعره فى آن واحد؟ 

لقد حاولت كثير من صور محمود درويش الشعرية أن تلغى الفاصلة المعنوية 
والطيف كين قفار نو لكا بر الاتكس مكيل القن اللحدوي»! كلقني" الحيوي تقذ 
يتم رصدها والتأمل فيها من بعيدء وإنما أن تجعلها ترابًا وطيذًا ورملاً وحصى وحجرا 


يتم الفوص فيها والتقدم من خلالهاء والتعثر من خلالها أيضاء وتفوح منها حينا 
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رائحة الزعفران وأحيانًا رائحة العرق» وتخفى فى جوفها جواهر ثمينة وأفاعى مختبئة, 
ولكنها تظل جِزْءًا ملتحمًا بصاحبها فى الأحوال كلها!""). 
أننا :الجا شق الأنئ: النيح سين لصيل يده 
رائحة الأرض توقظنى فى الصباح لمبكر 
قدي اللسديدى يو فظهيا فى المبتساء المبكر 
هذا احعما الذهاب الجديد إلى العمر 
لاي سأل الذاهبون إلى العمر عن عمرهم 
فسحصي الو كن الارض هن وح وفيت 
طفلتى الأرض ! 
فا شبحيب تتحصيوك الكنن هن وك 
وهل قيدوك بأحلامهم فارتفعت إلى حلمنا فى الربيع 


المشاعر سعيًا إلى وحدة الهدف, وهى الذى يجعل الإنسان عاشق المكان لا يدور 
حول تنفسه:. ولا تنيعث همومه فقط من شواغل الذات» وإنما تمتد همومه الى من 
يطوقون بالمكان وتلتقى مشاعرهم حوله؛ وهى شواغل لا تبعث على الراحة؛ يقدر ما 
تبعث على القلق الإنسانى؛ الذى لا تتحقق إنسانية الإنسان إلا يه؛ ولا يخلى منه 
01 السحح وق دج روعي و جلو اك | لمعنو فى بوره ااتقهة السبسة قن اتصميدة 


و 
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الوط نااك ا موت 3 وكين 


أو ادا و طتح 


اكالسيياات :التو تعب مات انه 
لك ١‏ - الكت كك ممم 
صني يتبحا نا ججسار يات جر ين 
ريح الشمال ويمحو وجهى المطر؟ 
عق المت تسوس دن الس ا 
تنمى أو طير ييكىء أى لوز ينورء أو نار تشب يكون الشاعر دخانهاء أى معنى يتجسد 


لقاو اش في قال :اللو لطي 1 
05 كنت تعد كديرا الها ؟ 
5 3 
ب 


0 : ماف تشناء #الشسياء اخ اناه الكاخم 
الكلاق اماد العقنافمست فى القمحء أم الخلايا 


وأول موج تشغ رروفىاللبر. 
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وإذا كاتت «البلاد» التى يتغنى بها ولهاء يحوطها هذا الطوفان من درجات المعنى 
التى تسكن خلايا حروفهاء وتدخل معها قسرا إلى المعجم الشعرى مشكلة جزء!ا من 
والتشهحة الغسرية المكاة: على مستتويع الأحسناس نةافان حزنيات هذا المكان ذاته 
تكو هن قترابية الدسوفة الم تسبكل حات ا مق غازقة اتحدس الالحفية الأزلحة مث 
الإقتسان والمكان. وتريسم 3 قصيدة درأ لحجسير و3301 ور و ا حبييتم ا تتهض من تومها» 
بجر ااي هده الحلذقة السعد ةسون نين الرضنا من على الدية يدوع الكيين قوق 
رد لجسر » رغبة فى ملامسة الأرض وتظل الدماء التى رجلت: والدماء التى بقيت» فى 
حوار متصل صامت: 
والميوننيين حصب ع متحجزرة أخشلرى. 
وعتواة الديييت بحاصيو لات سن صن 
تلاشعتحميا تن للب الب يفيه 
فل ١‏ حب بسحت :ةا المع وح نا تك عن 
لمويعرف_واأنالطريقدمومصطيلة. 
ولم يعرف أحد شيئا عن النهر الذى يمتص لحم النازحين 
وهجرة الدم فى مياه النهر تنحت من حضى الوادى 
تماثيلا لهالونالنجوم ولسعةالذكرى 
ومن هناء فإن وجه الحب الذى يطالعنا للمكان؛ لا يبدو وقد رسم خطًا ذا اتجاه 
واحد يتمثل فى الوله والعشق والتغنى يمتعة لحظات القربء ولكنه حب «واقعى» حدق 
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تعقيداء تبدى فيه كل خلايا النسيج المحكم بما فيها الألم والتردد والنفور والاختناق 
والمعاناة: التى تكاد تقترب من حافة الكراهية: وعلى هذا النحو يقايلنا تشكيل فريد لصورة 
و0611 

لمعبو ناف تحير كسنةانى القلت 

أعب البمير تفشال واكسدرة الجاء 

يقوم الباب والشباك والأسمنت والأحجار 

رأيتك فى خوابى الماء والقمح .. محطمة 

زأبعك: في :ممعقنياهئ الليل خادمة 

وَأنت الث الأخميرف تعس يحكدرى 

أنث انث المححوت فى اسفن 

وانصيت 10د البمتكنار ! 

أى تلتقى بصورة تلم طرفى المتناقضين مثل('*'): 
حبك ناكل جم مساق الرنيت 
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يهب لمفهوم «الحرية» معتى متكمقعا عن المقاني «الجميلة» التى كانت توك من تراكمات 
الوضحفه الخاريكي لعن :الدب عغاذل تساف الأخرال الضايفة: وهو الذي فك كذ كم 
هذا الحب ليتحول فى يعض مراحله؛ فلا يصيح علاقة ذات صوت واحدء ينبعث من 
العاف اتشاقى لني النكرن | السدوي واكفه مول كذلله إلى شوك لفقت عو لكات 
الميطة 0 

خارج الطقس أو داخل الغابة الواسعة 

وطنى 

حل قن الععنافين أن لاه وطق دمر 

إثتى أننظر +: فى “خريقي الغصون القصير 

أو ربيع الجذور الطويل 

رمنى 

إننى أنتظر 


314 


والقحال ولغوا هوا لطا امن فيصر الكفية إلى اتسين الصيدى اقفن رافك 


ذه لسن الث سو الحرية ومق عاذل الزمان والكان تاشكل هن كروفن 
الأحايين من خلال صور بصرية تدفع الشاعر إلى أن يرسم بالكلمات مقتريًا من أدوات 
الرسام الذى كان موضع معالجة الشاعر فى بعض قصائده. وهذه الحاسة البصرية 
مكل جك يناس عتزوين القنافى والتجاى.واالقبدرا موقن كا ذو بزل وال كد 
اعتماده الكبير على ملامح الخطوط والأشكال والألوان للموضوع الذى يعالجه. وكان 
هيبوليت تين يعترف بأنه قد يملك ذاكرة ضعيفة أمام «الأشكال» لكن لديه ذاكرة شديدة 
القوة أمام الألوان؛ فهو يستطيع أن يستعيد بسهولة الملامح الييضاء لحبات الرمل فى 
أحد ممرات غابة «فونتان بلو» ولكنه حين يحاول أن يتذكر تعرجات الطريق الرئيسية 


المؤدية إلى هذه الغابة, لا يستطبه!؛14), 
ان الآداة الشعرية عند محمود دروبش تميل ع أو تعطى للمعتوبات دلوا 


دنفي تلقف ندلان و اكد كن الوسا كل اتققدة القى سستفيونيا:القنهتر الحديف: 
ليعبر باللغة من مستوى إلى مستوى آخر. يقول جون كوين فى «بناء لغة الشعر»451"). 
تجو كاك لمعاف الأاو اخ افلفيق :هذا كه إن لتقا كلمي اذ !! تعظنب كنا عفن الفح 


لإدشال المخسوسات إلى عالم الشتعن» فلقد:فشعطويلاً إلى الاستغارة وظيفة العبوق 
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من المجرد إلى المحسوس,ء والواقع أن هناك استعارات كثيرة تتم بين محسوس 
ومحسوس. مثلاً: «شعور زرقاء» لبودليرء و«عيون شقراء» لرامبى و«دسماء خضراء» 
لفاليرى.. إلخ. والحقيقة أن كلمات الألوان لا تحيل إلى الألوان: أى بمعنى أدق, 
لا تحيل إليها إلا فى مرحلة أولى: وفى مرحلة ثانية يصبح اللون ذاته دالا على مدلول 
ثان ذى طبيعة عاطفية؛ فعندما بقول مالارميه : «صلاة زرقاء» فليس هناك أية صورة:, 
والواقع أن من المستحيل التخيلء لكننا فقط أمام وسيلة لإظهار استجابة عاطفية, 
لا يمكن الحصول عليها بطريقة أخرى. إن الشاعر لا يريد أن «يرسم» والاستعارة لم 
تعن ووسما »كما له يعد الشنعر «موسيقئ»"الإشتعارة الشعرية هى عشورعن اللفة 
الإشارية إلى اللغة الإايحائية عبور تم من خلال استدارة كلام فقد معناه فى المستوى 
اللغوى الأولء لكى يعثر عليه فى المستوى الثانى». 

والدلالة الإبيحائية للون الحرية عند محمود درويشء تختلف عن دلالة لونها عند 
أحمد شوقى مثلاً حين كان يقول : 

وللحرية «الحمراء»)باب بكليد مض رجةيدق 

فلم تعد الحرية «حمراء» وإنما أصبحت هنا حرية «خضراء» أى حرية «زرقاء» 
وهذان هما اللونان اللذان يسيطران على العالم الشعرى عند محمود درويش. ويمتد 
اللون الأخضرء فيكاد يحيط بالظاهرة الكونية عندهء بدءا من الحياة فى صورها المتالفة 


ووعمولا' الى الوك قوق رمن اهران الإرادقاء 
كان مناه النهر اعسزو , فالديج رفهي! 
هناك الموت بالنجان أعطوا النهر لونا آخر 
والجسرء حين يصير قثالا. سيصبغ دون ريب - 


بالظهيرة والدماء و« خضرة؛ الموت المفساجئ 
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ونين هين القظدوة لفقا بل الوق الاخطيية تكرو ع سمه عل :الواقف لد 
تؤدى من أحدهما إلى الآخرء وتفلت.من ضمور الخلايا إلى خضرة الحياة فيهاء 


ذن الفا الأكميه:: 
نرى صوتك الآن ملء الحناجر زوابع .. تلو .. زوايعع © 
تر عسدرك الآن معراض قائنه -٠قتسراك‏ تراك تراك 
طويلاً .. كستبلة فى الصعيد جميلاً.. كمصنع صهر الحديد 
واجيدا كنافذة فى قطار بعيد ولست تبياء؛ولكن ظلك وأخضر) 
أتذكر كيف جعلت ملامح وجهى وكيف جعلت جبينى 


وإلى جانب هذه المتكآت الكبرى لمراحل التجرية التى تغطى بالخضرة: فإن 
التفاضيل الضغيرة: يوشنها أيضا :هذا اللون الرسيعى : 
مطر ناعم فى خريف حسزين رالواعيد خضراء, خضراء؛ والشمس طبن 
 :‏ < - والعائد إل «يافا» بوشيهة الالون الأخضر 
هو الان يرحل عنا ويسكن يافا ويعرفهاحجراحجرا 
ولاشىء يشبهه..والأغانى تقلده تقلدموعدهوالأخضرا 
بل إن الخضيرة تنفلت من نين أصايم الشناعر: فتجاوق كوتها سرا يكف الأشنناء: 
يظهر جانبًا طبيعيًا منهاء يحمل معه ما يرمز إليه اللون من رغبة فى الحياة وعشق لها 
وتغن بها وموت فى سبيلهاء يتجاوز هذا أحيانًا قيبدى وكأنه فلسفة تطرح على الأشياء 
من خارجها ولون يعتز به الشاعر فى يمينه ويدخره لصناعة لوحات كثيرة. 
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وهنا يفلت جانب من دقة الفن الشعرى وكثافته وإيحائه من بين أصابع الشاعر 
أيضاء فيبدو المشهد لنا وكأتنا نرى آثار اللون على أصابع الرسام وعلى ملابسه أكثر 
مما نحس به فى اللوحة ذاتهاء وربما كان هذا المقطع من قصيدة: «نشيد إلى 
الأخضر» يشف عن ذلك الانطباع: 
فلعواصل أيها الأخضر لون النار والأرض وعمر الشهداء 
ولتحاول أيها الأخضر أن تأتى من اليأس إلىالي ا -د-أس 
ولعواصل أيها الأخضر لونى إنك الأخضر, والأخضر لا يعطى سرى الأخضر 
الذى خامر ناقدا عربيًا قديمًا تلى عليه بيت من الشعر يقول : 
ما للنوى. بعد النوى قتل النوى إن النوى قطاع كل وصال 
فعلق يقوله آل يسلط الله على هذا «النوى» شاة فتأكله !ونحن لا ندعو للأخضر 
إلا بالنمو فى عالم الشاعر وواقعه مع تقديرنا لمشاعر النقد القديم. 
إذا كان اللون الأخضر يمثل هذه الكنئافة والجوهرية فى معجم الشاعر «اللونى» 
الذى يحهى ظاهرة الحرية: فإن اللون «الأزرق»ياتى خالنا له فى الشيق ع::وحاملاً منعه 
كلاذل القزابق الشهرى العال فى عق بالبرااءة والظون والعيهة: ومزة ا اللحاسسن 
تليسها الكائنات الحية, ومشاهد الطبيعة معًا؛ فنحن أمام العصافير «الزرقاء» فى 
الخريف: 
مطر ناعم فى خريف بعيد 
والعصافير زرقاء زرقاء 


والأرض عيد 

ونحن أمام سمك «أزرق» فى لحظة الصفو والبهجة : 
وونها جرف اللرض' السيك الأررق 

عادت موجتاكن 

ونحن كذلك أمام يوم أحد «أزرق» تبدو فيه الأنفى الحالمة : 
فى ثوب أزرق 

ترتدى الأزرق فى يوم الأحد 

تتسلى بالمجلات وعادات الشعوب 

تقرأ الشعر الرومنتيكى 

تستلقى على الكرسى , والشباك مفتوح على الأيام 
والبحر بعيد 


كد دي اليو يعت بيده 
من الأزرق ابتداء البحر 
متى تفرجون عن النهر حتى أعود إلى الماء أزرق 
سحاسرة موود حوذان مهاه تتامو الافكرو وا كما اشير نا مق ل ان 


قصيدة الأخضرء وكما ممكن أن بلاحظ كذلك فى قصيدة «طريق دمشق» من ديوان 
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«محاولة رقم 51(7'), حيث تبدى اللغة الشعرية أكثر استعصاء على الاتحاد مع النفس 
الشعرى. 
إن الملاحظة الأخيرة ريما تقودنا مبياشرة إلى وقفة مع بعض جوانب «اللغة 
الشعرية» عتد محمود درويشء ولا شك أن النتاج الغزير والمتميز له خلال نحو ثلث قرن 
يمكن أن يقدم فرصة لدراسة متأنية للغته الشعرية من جوانب عدة: لكننا نشير هنا إلى 
الحساسية الخاصة التى ترتبط بها اللغة فى الشعر ذى الهدف الخاص والذى ينشدهة . 
عادة قى القارئ العام, كما هى الحالة هناء ومدى تأثير الهدف على لغة القصيدة. إن 
الشاعر هنا لا يخفى هذا الهدف وتلك العلاقة : 
قصائدنا بلا لون, بلا طعم بلااصوت 
وإذلميفهو:هالبسطا؛) معانيها 
فأولى أن نذريها .. ونخلد نحن للصمت 
وهى من أجل هذا يثور على اللغة الحالمة الرومانسية ويعلن للشعراء أنه قد قتل 
وأقول للشعراء : يا شعراء أمتنا المجيدة أنا قاتل القمر الذى كنتم عبيده 
وتتردد هذه النغمة فى قصيدته «لوركا» وعن «الشاعر العربى» وفى ثنابا صور 
كشو تمق الدمراقة فتن قرةدو رشك أثر [اخلموفا على | لستوين اللكو إن السترياك:. 
اللغوية المتعددة فى إنتاج محمود درويشء والتى تتردد بين البساطة الموغلة والتعقيد 


الككئ ردي الكفافة"الكتسودةوالاككراسة البستون” الفوئ فين العنة الأيهاتن 


300 


المثارة واجترار الأطروحة المعادة. بين اكتشاف منابع ثرة للإيقا ع اللغوى حتى التراث 
الشعوق وتفلها وافنة إلن هناخ التعميةة وبي التذيلاك فرينا حق الفهرة المغالية فين 
الزمانية والمكانية» وترك فى مجال حركة الإزميل شظايا وأنصاف تماثيل وقطعا من 
خامات ليس من الضرورى أن تكون كلها تمائثيل جيدة؛ فهناك القدر الكافى من 
التماثيل المحكمة التى خلفها - وما زال يبدعها - هذا الازميل الشعرى. 
وهناك هذا الاهتداء التدريجى على سلم الخطابء إلى تخليص شعر الحرية من 

الخطابية الصارخة: إلى النقمة الهادئة» التى تصل إلى السخرية وإلى استخدام «اللغة 
كنعراء الحرىة مكل انفر سؤر وكاق نايية!"15) وختزهماء فتشكل اللقة الشدودة عند 
فى هذه الحالة نمطًا راقيًا مؤثرًا صالحا لأن يتجاوز تخوم اللغة ذاتها مع الحفاظ على 
قوة دفعها. «دفى قصيدة الأرضىء1**') تتعاقب صور العسف والاضطهاد والتعقيب 
الشمرق غير اللناشيل علدياهوته فن اللزيمة الكاسنة مني هذه الخمور ة المفت + 

متشيداء مس حي عن فترية مسهحملة 

وعينان نائمتان ب اعدو ة تلان عناما 

واج سمس فس خج سبلت نس يوبا 

واشتحهنيههد أن الرمجان يتعي الى سييلة 

8 يغلي ألم لغكم عن الشازوا للكتسجحد كدر يناه 

وأكييان السجاء مسحاءة وكيان المغنى يغنى 
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ويستجوبونه : لماذا تغنى؟ يرد عليهم : 

لكدى أغمي 
وقد فتعشوا صدره فلم يجدوا غير قلبه 
لاحر بدني درا عمدر كيت 
وقد فتعشوا صوته فلم يجدوا غير حزنه 
وقد فعشوا حزنه فلم يجدوا غير سجنه 


وقد فعشوا سجنه فلم يجدوا غيرهم فى القيود 


نفسه من «اللغة المقلوية» : 
أنا الأرضء يا أييها الذاهبون إلى حبة القمح 

فى مهدها 

ا ال ل 0 ١1‏ 

يجحي الداغتصوة إلى بهل الضان 
مرواعلى- ى 

افيا الداهجتوون اإلن يكبي ة التعدنن 


لتبورقات اببوببيي جين 


- 


اننا العبائوون عل جتحسددم دلق روا 


ادا الاو فم سبح سحي 1 لق ارا 
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أنا الأرضء يا أيهسا العابرون على الأرض 
فى صحوها 
ال ا ل 0 7" 


فاللغة هنا تغمس قلمها فى مداد الخصم, وتسلم له. وتستدرجه؛ ويتم الغليان 
والأتقلوج نه والغلها قن هذوة: 'لكنها مضنا الغة ريينا تككل كتير ادق الحصبافدن الك 
أشرنا إليها فى الصراع بين الأهداف المتداخلة فى البناء الفنى. 

ف ةا انعو ةميسق كلاش 5 :| الحرفة مكنيد ف في ل مسد ارون 
لا باعتبارها قضية سياسية, ولا مطلبًا جماهيريًاء ولا رغبة آنية» ولا فورة حماسية, 
ولكن باعتبارها ضرورة إنسانية يؤدى غيابها إلى فجوة فى مسيرة الدماء واختلال فى 
حركة الحياة وتوازنها وهى اختلال لا يواجه بالصراخ والنواح والوعيدء ولكن بإعادة 
اكتشاف مواضع الوهن والصلابة فى الاتصال مع المكان والزمان والكون فى سرها 
العميق؛ وربطها بفتات الحياة فى دبيبها اليومى بوسائل الفن الراقية, وهو طريق 
الشعر الجيد فى آداب الأرض كلها. 


زدأ 
ىآ 
نيأ 


بييرر جورجان 


اموا اليا 
خصو ططمكا ممعلا8 عل عدر نآ 
تساك نهاك ولااقصة'ل كلدؤكظآ 


واجاصع 011 ععلناع 'ل ونأ أ نان 


نحن نسلم, منذ البداية؛ أن قصيدة مكايرة لنزار قبانىء التى ستكون موضع 
النقاش فى السطور التالية - شاتها فى ذلك. شأن كل نتاج أدبى» وعلى نحو أخص, 
كل ندا شعرى - لا تهتم فقط يأداء معنى أو «رسالة» وإنما تهتم كذلك «بالكيقية» التي 
سان فتن كيرة بقاذله [الوساكل القهوية فى التممية. 
والتوعسلفاننا ستقة اتسدوين الممك ورا تنس خطلو هذ هةه"الذرايقة فكما السمكات 
«التوصيل». 
التتعتعة الأنينان» يقكرف كار نا المسا ناه الفكين ف التكلة ل كانهف لطي 

وخايواني اسستححكعتك؟ لا اعاهي 
ال 0 0 
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5 إن 1 2 
و كينان حم افنتيراضيجالماذا 
|ذ 
إذا للحت طالخ ا 
0 1 [ ش برأسى الدم؟ 
١ 5 ِ‏ :5 
[' ظ وجف النداء..وماتا : 
+ و تجح زواء زذاشك قلحنئي 7 
00 ليلثمهمنك الذى, لة 
ترات اححيك 0لا متستال ش 
أقنا ل اي لامجب حم 
5 - وفى الليل 3 ختي | 
بن شكن الو يجاةة نيه 
عله 
0 ع ل 0-0 ْ ْ 
واسيحال قلت :تعب لحييا؟ ١‏ 
0 2 01 ل 
مع تراتئ احفبك؟ لا. لا+:مي بال ادا 
و-وان )7-0 
وإن كنت لست أحبء تراه | 
ظ لبن كل هحذا الى انيظيهي؟ 
-٠‏ وتلك الة كد أن ظ 
لقفسائكد اد 
شدوبها 
٠. 5 1‏ 
ماخلفهيامرة تلهم؟ 
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1داثرات الحينك الا محبيال 

أا:؟ احبيي ولا لصح سفيورة 
الى أن يعحيق فو ادف يسحرفق 

العو مين وال يي ع 
اقبي وهس ل اخ :تعسو عفنا 

لنيذاذا لمحكيوا دن ا لامب د معني 


أوية - المستوى العروضى : 

١‏ - تنتمى هذه القصيدة إلى بحر المتقارب: وتفعيلته المكررة هى «فعولن». وشى 
تتكرر أربع مرات فى كل شطرة: والمقطع الأخير من التفعيلة الأخيرة فى كل شطرة 
(العروض بالنسبة للشطر الأول» والضرب بالنسبة للشطر الثانى) يمكن أن يحذف 

؟ - المقطع الأخير فى كل تفعيلة يحسن أن يكون طويلاً. ومع ذلك فيمكن أن 
يكون قصيرا . 

" - تبدأ كل تفعيلة بوتد؛ يمكن أن يكون المقطع الطويل فيه مفتوحا أو مغلقاء 
وفى الحالة الثانية يمكن أن يكن مكوبًا من حركة قصيرة:؛ أو من حركة طويلة؛ وهذا 
كل وود 

؛ - إيقاع هذا البحرء إيقاع صاعد, بمعنى أنه يتحقق من خلال مقطع طويل, 
يبرزه ويؤكده مقطع قصير سايق عليه؛ وتكرير هذا النغم أريع مرات فى كل شطرة 
سكن" أن تمتخو طاقة | مخابية'شائلة لكده ممكق أيضا ذا اسن اشتفلالة ان ننسيي اله 
الرتابة. يتوافق النبر العروضى غاليًا مع النبر الصوتىء لكن هذا ليس محتما؛ ويحتل 
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المقطع المنبور - وخاصة إذ! تلاقى فيه اانبران العروضى والصوتى - أهمية خاصة, 
وول تونيقي ماكز هد الوق موي اهنا لقف 

ه - سوف نرى من خلال التحليلات اللفوية» التى ستتلى التحليل العروضىء أن 
البحر هنا قد استغلت جميع إمكانياته, من حيث التلاؤم الصوتىء والتلاؤم النحوى - 
الوولن: 

وتتالف الأصوات فى المقاطع هناء تبعًا لكونها صوامت أى صوائت: ومعلوم أن 
كل مقطع مفتوح فى العربيةء يتكون على الأقل من حرف صامت:ء وكل مقطع مغلق 
(ومن ثم طويل) يتكون من حرفين صامتين؛ وعلى هذا يملك صوبًا زائدًا على المقطع 
المفتوح. وينسق البحر العروضى كذلك الظواهر اللفوية؛ حتى لاتيدى وقد استقطبها 
طايع الوظيفة اللغوية» وإنما تشير بالإضافة إلى ذلك لأهمية مضامينها فى ذاتها. 


ثانيا جد «التحليل» : 


1 - عدد المقاطع فى البيت : فى أضرب الأبيات (التفاعيل الأخيرة من الأشطر 
الثانية) يحذف المقطع الأخيرء وفى المقابل فإنه بالنسبة للأعاريض (آخر الأشطر 
الأولى) لم يحذف المقطع الأخير إلا مرة كل ثلاثة أييات إذا استثنينا البيتين» ١.ه‏ . أى 
لدينا مجموعات تتكون الواحدة منها من ثلاثة أبيات» وتشتمل التفعيلة الأخيرة من 
البيت الأوسط من هذه الثلاثة على مقطع طويل على الأقل. وهذه الأبيات هى : (1) 
الأييات 3:55 (ي) الآبيات لان )"(ه) الأبناق 0ك أنا الآبيات ١153‏ 
كوي تحرع علي هذا النطام. 

نستطيع أن نقول إذن إن لدينا البيت الأول على حدة: ثم ثلاثة مقاطع ثلاثية, 
يقابل كلا منها بيت من هذه الأبيات التى تخضع لهذا النظام: ويقع البيت الخامس فى 
نهاية المقطع الثلاثى الأول على حين يآتى البيتان ١15.١5‏ فى نهاية المقطعين التاليين , 
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لا - يرد فى القصيدة ثمانية أبيات واقعة تحت النبرء وهى الأبيات : ؟,126:14 ,2:4 
:؛ وهذه الأبيات تشتمل من بين أبيات القصيدة الثلاثة عشرة على مقطع طويل 
إضافى فى نهاية الشطر الأول. انطباع الطول إذن قادم من مقايلتها بالأييات الأخرى, 
وهى بالتالى أكثر وضوحا فى الأبيات 525:4 لوقوعها فى وسط القصيدة: ثم فى 
مجموعتين تتألف كل واحدة منهما من بيتين وهما البيتان 5,8 والبيتان ١721١‏ », وكلها 
تذكر بقضية المقطع الطويل. 

8 - لا نريد أن نتناول بالدراسة إلا المقاطع الواقعة تحت تأثير النبر العروضى, 
لأنه برغم أننا لاحظناء أنه توجد خاصية ما تلتقى فيها المقاطع المنبورة نبرا غير 
عروضىء فإنه بدا لنا أن هذه الحقيقة لا يمكن حصرها فى قالب تعبيرى . 

وفيما يتصل بالنبر العروضىء فإننا نلاحظ أن تكرار وتردد المقاطع المغلقة المنبورة, 
تختطبع النظام هرفوي :فى تضق القصميدة الأول :ذلك يعطينا مغدلاً تعميا ‏ خنفيها 
من هذة الناحية فى ذلك الكزه وذلك التوع مين مقاط حون تمترتين فل كلمن الأمات 
١‏ وثلاثة مرات فى البيت الثانى وأريع مرات فى البيت الرايع؛ وفى مقابل ذلك 
قفد إن الوقفب اموي فى النضيف الخافى هد" التحديد ةدو ذا وكيها ها نا الأبدات 
6 (وفى بيك واحَد مكونر) فإتنا ستحف ذلك الاون: من المقاطع'يتردد أزيغ :هرات 
فى كل بيت ما عدا الييتين ,لاء حين يتردد خمس مرات. 

وتاافظ كديفي أخرو أنه ذا كانت التهنمهة فى مهندراء ل تقل لا عار كمدينة 
مقاطع مغلقة محتوية على حركة طويلة؛ فإن البيت السادس ياحتوائه وحده على مقطعين 
من هذا النوع؛ يعد أطول أبيات القصيدة. ويوجد به أكبر قدر من الحروف الصامتة بها. 


خواص الأصوات: 


كلانة سزا كك :مزدؤكة القممة طولاً ورا مع الابدتفاا والاتهاة الصموكى تيه 
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والتقائلات فى :هذا انظاح نتم بين مجموعتنيمكن التميين بيقهها فئ النطق والسمع 
فهنالك التقايل الذى يحدث بين الكسرة قصيرة كانت أو طويلة من ناحية: والفتحة 
القصيرة أو الطويلة من ناحية أخرىء وهو يمائل التقايل الذى يحدث بين الضمة 
قصيرة كانت أو طويلة من ناحية والفتحة القصيرة أو الطويلة من ناحية أخرى» وصورة 
هذا التقابل, تتم من الناحية النطقية من خلال فتح الفم فى حالة الفتحة القصيرة 
أ الظلويلة ويقائل: لله تهرة النافنة :مهمه ةيف ومسا لوكي زواتقق جاه الكميرة 
القصبيرة أى الاوزلة»وكذاك الشيمة القضصيزة أو الطويلة فنتم اتكماقن اللساق وتمركزه 
دا نلق ون لووقا رزج لالم من التاهر لعفف ة أزنقا أن امحنافويهدة الصيوت: 

وإذا نحن وزعنا الصوائت على أبيات القصيدة , تبعا لفكرة التقابل بين انقتاح الفم, 
أو تمركز اللسان وانكماشة: فإننا نلاحظ أنه يوجد ثلاثة أنوا ع من الأبيات فى القصيدة : 

النوع الأول: أبيات يتكون معظم الصوائت فيها من الفتحة؛ أى تشكل نسية 
الفتحة فيها - قصيرة كانت أو طويلة - نسبة نصف عدد حركاتها أو أكثر من 
النصفء ويمكن أن نشير إليها بالرمز (ف) ويتمثل هذا فى البيت الآول. 


والنوع الثانى: أبيات تتكون معظم الصوائب فيها من صوائت مغلقة ويمكن أن 
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ويمكن أن نضع هذا التوزيع فى جدول مشيرين للأبيات بالأرقام والصوائت 
بالرمز المشار إليها كما يلى : 


القسم الأول : ١‏ : ف؟ دا ح5؟ :غ5 :ح 
القسم الثانى : ه : ح1 : 2" : ج86 : ح 


ويمكن أن نستخلص من ذلك التوزيع أنه يوجد أكبر قدر من الموسيقية 
والتنوع فى القسم الأول من القصيدة )5-١(‏ وتوجد موسيقية محايدة ورتيبة فى 
الجزء الأوسط (ه-6) وتوجد موسيقية غير رتيبة» ولكنها أكثر انغلاقًا بدءًا من البيت 
التاسع 

كلك وانطتع واه حكو انما لمفيونة لوقف دن راكرة ا عبتا تون امداق 
عكر هبسن العبمدونة واللكسيروة: نذا ل اوراس تقينية" أمنواك] لعودة | بن اكد 
تقوو لي أ كب ووو ةلك انإ كنا ممتتدليع اق الخد "العامة حيتي 
مدؤية اسستطاعت أن تقرص حصورة متتسو النقمة المادنة لكل القصيد هرتسه 
حركة الضمة فى تفاعيل القافية فى النصف الثانى من القصيدة ظاهرة ملحوظة: 
خاصة إذا وضعنا فى الاعتيار الأبيات مخ١ ١‏ , 


الصوامت : 


-١‏ بلاحظ أن نسي الحروف الصوامت المنيورة» والصادرة من الحلق أو مؤخر 
الحتكه تزؤدال» وخاصة ايتداء من | لببت السايعء؛ ويوجد آ كثر هذه الصوامت فى 


5- قد يكون من المناسب الآن أن نتأمل نظام تناسق الصوامت والصوائّت: 
داخل كل بيت» وييدو أن ذلك أمر ممكن التحقيق. لكن الشىء الذى تبدى إمكانية تحقيقه 
الوه الخصيو سو ولك | تدسف و رودا موك ول افيض تمن بخان دا واو نكا ا 
التؤاشى:ة] تحاسوهو ةنع في إطان الزاكرة االعدئة القن الخخونافاة] وسويواكرة 
البيت)؛ ولسوف نقنع هنا بأن نشير إلى أنه فى النصف الثانى من القصيدة تتشايه 
النغمة الصادرة من الصوامت مع تلك الصادرة عن الصوائت من خلال خفوتها 
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وعمقها. 


دنا 
يك 
ديا 


ظواهر النبر: 


-١7‏ يتطايق النبر العروضى مع النبر اللفظى فى أريع أى خمس تفعيلات من كل 
تتوزاة تلخت قن الامكيان القفهيلة: لكايه (الشيون ) حت إذيا: سنس واكيا بي 
القافية؛ ولسوف يشد انتباهنا إذن بصفة خاصة:. الأبيات التى يتم فيها خروج على 
معدل ظاهرة التطابق تلك؛ فالبيت الثالث مثلاً يبلغ فيه التوافق بين نوعى الذير ست 
مراك فيا 9 نسح «الحيف الفناشون مدن بها لانت ا لقرافق مين المريةة ا لاجخالتن: 
هداق التتفان هنا تارف[ لقره كر وول 

يناش | مسقا رسن نا لخوة نا ننه كاه | رن سخ ساكل النفعه رالقن 
تمق :خلال القاظع القن ملعقي:فنيهنا الشراق فكعلينا أن :نوكه من هده الزاوية, 
السوفقو الف تون حون ها رين الم كنا سافن لكان انها المت العاشن 
فهى يعد أكثر الأبيات خروجا على السيمترية من هذه الزاوية» وكان من الممكن أن نظن 
أن البيت الأول يحتوى مثل البيتين ١٠”‏ على لون من التناسق السيمترى بين شطريه. 
ولكننا لاحظنا مع ذلك أن ذلك التناسق غير تام فى ذلك البيت: حيث إن أحد 
ولق طلاعة كخلفة ا لناعاوفن: تسن الأضبواك القن كسس التو اعفن يعن الكها فى التمكن 
تغلق المقاطع بأصوات لا تحيس مجرى الهواءء؛ ومن ثم فالتناسق هنالك كلى, 
سواء من ناحية النير العروضى أق الصوتى أو عدد المقاطع المنيورة. 

-١‏ نود أن نقرر إحدى الظواهر التى تسهم فى بذاء القصيدة: بتطابق فى 
التق كور الخاقة بو لقا ننس لي العو كن وز الفدن المسعوقي» رفيه] كمد مارغلت 
من البيت الأول: والتفعيلة الثانية من البيت الثالث عشر). ومن خلال تلك الظاهرة؛ وعبر 
لغة التكزان:والعاوة 5 قفون اللخ على تمدق خاحن 'لقطنة حافين التقعامرنة: 

1- نود أن نقرر كذلكء أنه عندما نتناول المقاطع المغفلقة كل فى موضعء فإننا 
نجدها قد أغلقت بحروف انفجارية عشر مرات فى القصيدة (هذه الحروف هى دائمًا 
الباء) وينيغى فى الحقيقة أن نميز بين هذه العشرة» ست مرات تحدث من خلال تكرار 
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الانحتيان لخر 


وإذا أخذنا فى الاعتبار من ناحية ثانية» كل المقاطع المنبورة فى كل المقاطع 
المنبورة فى كل التفعيلات. خلال القصيدة كلهاء فإننا سنرى حرفى إطباق يختم كل 
نوها عتسلس ا نما لاد وا لختنام فى التفمرلة الأر ام الشطلن لخاد فى كد 
التيذيق السادين والسائم ولنس.هتاك إذن .ها يشفل الآنق عن هده القاطم الذئ يخلقها 
حروف الباء. وإذا لم يكن ذلك كافيًا لجعل هذه المقاطع تتخذ مكانًا مميرًا داخل 
القصعيدة فاقيا سوق يدعسمها بالإكتتافة إلى ”ذلك:تحرف الضاء الذى يقتت نع من 
عقينوة القاوتم القن ويم من هذا «النوم :انض الجاء :ان كعيوها )قن القضيية تاقري 


من هاتين الوسيلتين؟ 
الوسيلتين؟ 


الكقراتى الكدونة :2 الضلة: 
1 - الظواهرالنحوية : 

لالاحاناتي الاقية قافن فى الأبيانة الأول :والتاقىء والخالك والشافى ناهذا 
ذه الأنيات فاخن القافتة فخلا فى باكر التصبعدة 
والمون القام زان لعن ارس التصوق: فطقي وام للضي معتل م سما ور كل اكد 
هى فى الحقيقة هنأ جواب «لماذا إذا لحت». 

165 ذلك الريط ببن هذه الأبيات» سيوف يعزل من تاحية ثانية, ألبيت الآأول. الذى 


- ابتداء من البيت الرابع وحتى نهاية القصيدة - فيما عدا البيت السادس‎ -٠ 
تأتى القافية فعلاً وفاعله مذكر فيما عدا البيت العاشر.‎ 

-١‏ البيتان 6٠١١9‏ : رقم أنهما لا يلتقيان فيما يخص الفاعل (كما أشارت 
المافحطلة السبائفة) فاق شطرديها الأخيريق بتشابيان تشنانيا دقيعاء فكلذقنا بيدا عأذاة 
استفهام, وكلاهما يتكون من جملتين الأولى اسمية والثانية تابعة. 
فاغ ل لقعلهها '|الشترك: 

1"- نتلاحظ أن الأشطر الأولى من الأبيات ”,4 من ناحية وا,ل/ا من ناحية ثانية, 
يوجد فى كل منها ياء المتكلم؛ وفى المقابل فإنه فى الأشطر الأولى كذلك من الأبيات 
اكد “تسد ماء«العانتة وظاس لاسر ا سنالك اخنطراءا فى :ذلك التكراي اذا 
اتتزعنا الأبيات التى تتكرر )١11:86(‏ كما تفعل غالبا فاننا قستطيع أن نتصون نظام 
الأندات من هده الذاورة كما ذلى + 

اناي + نا السايع : هى 

الثانى عشر : أنا الثالث عشر : هى 

الثابة + + الفاشق هين 
ناحية الصياعة, أ نقول «ترانى» بدلا من «تراة»» ونستطيع يذلك التعديل: أن يكون 
لدينا بناء أخلانة تنانيات: تسير على ذلك النسقء» ولو حلت كلمة «ترانى» 00007" 
لاتسقت أيضا بذلك. مع الصيغة نفسها «ترانى» التى وردت أربع مرات فى القصيدة, 
ولما غير ذلك شيئًا من بناء البيت. 
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(ب) الظواهر الدلالية : 

لانم 1 كن نل ميقا ل حدطن الدائضذة :]تدرو احا سيطف وهر للع لوزن 
تحيلنا بدونه حتى الآن» فإن اللحظة التى يفرض فيها المعنى نفسه؛ تلح أكثر فأكثرء 
بالتالى» فإن التحليل يخاطر بأن يأخذ درجة من الموضوعية أقل فأقل. ولكى نركز على 
انوا ] لتقاصيوا حاف ص فاه لؤاهة لق | تكن يك دين ينا نه كهنا رن ها كا 
دلق أت اشيم فى جهو شتكلية مكونة مها فسيهية "ىا لخلوا قن الذلالي«ولسدوف سق 
الرعوق التالنة ف هذا اليسات : 

سوف نضع بين خطين مائلين «وضمائر الأشخاص» رامزين للمتكلم (وهو هنا 
دائمًا مذكر) بالحرف /رن/ وللمخاطية وهى دائما مؤنثة بالحرف /رث/ وللغائية دائمًا 
مؤنثة بالحرف ره وسوف نضع رموز «المواقف» بين قوسين نصف دائريين» رامزين 
شياو «القووف: زنن) شان لحرت زنن) وللافتزاخيبوا لطن بالعرف رح ): 


وسنضع رمز «معاتي الحب» بين قوسين معقوفين. رامزين للحب المؤكد بالرمز 
(ح.ك) والحب المنفى بالرمز (ح. ف) والحب الحائر الملتيس بالرمز (ح. ح) والحب 
موضع التساؤل بالرمز (ح. س). 

اشن :كقارة الماع جودم لكبو قاد نجع الغا رفز الم خلى جهن التجية 
باو القال)افاتها ينتكتن.علىالتجو القالي ‏ 

١‏ حار إن .لحن ):(حاهن) لإن/ (ش) (س) (رش). 

0ك رق راج خ )7ك سن ) رف رن / 

ترس ) رواج ارك اتج لعمع) 

4 - (ح ع) /رنلرث/ 

ه - ن/ن/ث/ (س) لإن/ن/ (ش) [ح ف!ا 

رن رن 

الس إن رشان رن / 
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+ - ن//ن//رث/ (س) ن/رن/ (ش) (ح ف) 

9- ن/رن/ه (س) (ح ف) 

-٠‏ ن//رن/ه (س) (ح ح) 

-١١‏ ن//رنك/رث (س) نل/ن/ (ش) (ح ف) 

تبن رن /رن/رن/ :(ش )الح بس) 

اكد ن لزن رن لرزه/ زاح ك) رن / 

نلاحظ أن جملة «ترانى أحيك» تتكرر فى القصيدة أريع مرات» وهى بذلك تمثل 
الأول» وتجزئ كذلك من خلال تكرارهاء القصيدة إلى أربعة أجزاء متمايزة» وقد زاد من 
سوم هذه اللإزمة: ورونها" ثلاث سواك فى المت اللكون (154:5) وشكلت يزذللنا لون 
من رتابة النغم: على أن هذه اللازمة تحتوى كذلكء على الأفكار الثلاث الرئيسية فى 
القصيدة, هنالك التقابل بين الذوات/ المتكلم والمخاطبة/ وهذاك (موقف) التساؤل؛ ثم 


ه"' المجالات الدلالية للتقابلات بين الذوات: 
(المذكرات والمؤنث والحاضر والغائب) : 


هنالك لعبة التقايل بين المذكر والمؤنث فى القصيدة:؛ ففى اللازمة «ترانى أحيك» 
نجد التاء فى «ترانى»؛ والهمزة فى «أحيك» وهما يمثلان المتكلم المذكر/أنا/ ويقايلهما 
الكاف فى أحبك وهى تمثل المخاطية /رأنت/ المؤنثة. وترجح فى هذه المقايلة من الناحية 
الصياغية والمعنوية كفة/ أناء وعندما يعاد تكرار هذه اللازمة: فى البيت (ه42؛١١)‏ 
يبدى ترجيح كفة أنا شديد الوضوح: حيث يوجد تعبير واحد عن المخاطبة؛ فى مقايل 


َإِذَا دكن تناولتا' القضددة كلها كاستضناء التكزان الذى نخدت فى الأبيات (14:4) 
فإننا خلال الأبيات الأريعة الأولى» نلاحظ أن ضمير المخاطبة يظهر فى هذه الأبيات 
أربع مرات؛ فى مقابل سبع مرات للمتكلم أنا. وفى الأييات 9,9/,1,١٠١,؟١2؟1١‏ ليس الذى 
يظهر فى التعبير عن المؤنثةء هو صيغة المخاطبة؛ وإنما صيغة الغائية وهو يظهر أيضًا 
رانك لتق من لزاني ساون ليون :سوك لفقل :كشوي مر فرويت اي أن 
نوحد فرق دلالئؤمين الشخضن الثانئ (اللحاطن):والقتضن :ا لثالك: رالعانن) : 

هذه المقابلة الصياغية - الدلالية بين الذوات فى القصيدة, تسمح لنا بأن نرى 
جزعين مميزين داخل القصيدة: الجزء الأول يوجد فى الأييات من :4-١‏ وفى ذلك 
الجزء. يظهر الشخص الثانى المؤنث (المخاطبة) ثم الجزء الثانى» فى الأبيات ١١-4‏ 
سيف ينين الشسخضن التالية المؤتك (الفاكتة ا وستوف قط كدلك: أن لشفل الدلالن 
لالشخص الأول المذكر (المتكلم) يتم التركيز عليه؛ فى الوقت نفسه الذى يتم فيه 
التخفيف الدلالى لوزن الذات المؤنثة فى القصيدة. 

وأخيرا نقرر أنه بين «اللازمة» و«البيت المكرر» من ناحية:؛ وبين الجزء الأول, 
والجزء الثانى من القصيدة من ناحية أخرى» توجد نسبة التعبير نفسها عن المؤنثة 
بالقياس إلى المذكر. 


المجالات الدلالية للحب وه المواقف» : 


تيد ياوا فق تاهو فقت التساول :والشله والخاق ولك المعاقى مكان قرت ذاتما 
متعلقة بالحب. وذلك يقوبنا إلى اللون التالى من التحليل. 

فيما يتعلق بالمجالات الدلالية للمواقف, نود أن نحيل إلى الرموز التى اتفقنا عليها 
لمحائى القصيدة: ويكفى أن نلاحظ هناء أن هذه المواقف لا تنطيق مياشرة على الحب 
إلا فى موصعين فقط ففى البيت الثالث عشر» يتعلق «التساؤل» بالمكايرة والتكتم, وى 
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البيت السابعء؛ يتعلق «التساؤل» بقضية تتصل بالنشاط الذهنى وهى المعرفة ونحن 
أمام هذا الموقف عاجزون عن أن نجد تفسيرا لما يبدو فى الظاهر أنه غير عادى. 

أما قيما بتعلق بيقبة التعبيرات عن «المواقف» فى المجالات الدلالية, فلسوف تعثير 
وفحزة انتداولها :جد ءا هن الآ يطلويقة آلية: أنكا 'تتثاول ونظل موشتوع :الحف ذاته: 

وتبعا لذلك, تتوزع الآبيات على التحى التالى: فى البيت الأولء يخضع الحب 
للتساؤل (ح. س) وفى البيتين 525 يبدو الحب ملتيسا غامضا (ح. ح) ويخضع الحب 
ثافية للتتهاول فقن الموك الثاتى فكيس :(ع٠س)‏ سحو الكب مؤكراافى البيت الخال 
عشر (م. ك) أما الأبيات :١78:0‏ فيجىء فيها الحب منفيا (ح. ف). 


إذا نحن طايقنا الآن بين هاتين الشيكتين اللتين حصلنا عليهما من خلال التحليل 
الدلالى فإننا سنرى التقسيم التالى للقصيدة : المجموعة الأولى (الأبيات ١-4).؛‏ والتى 
أشرنا إليها من قبل (انظر فقرة 0")), تنقسم إلى قسمينء البيت الأول من ناحية, 
والأفناة اعنيو ذاهية الخرقي نوا الطفوعة كقوز 1153 )دوت تكو يي نايدا 
لتاقسحون و لاني مج نذا تيكو هوا كنا برخت اببريقن النيقاى اللخيوازه انا اليك ١‏ 
فهو يتجاوب مع البيت ١"‏ فيبقى وحيدا من نوعه. أما فيما يتصل بالبيت المكرر 
)١١8,0(‏ والذى رأينا موقعه من الأبيات تبعًا للنظام الذى تحدثنا عنه. فتستطيع أن 
نعيد مناقشة وضعه فى ذلك الإطارء وتحن إن نفعل ذلكء يمكتنا أن نركز على التدرج 
و لقعو لمتوعح افوا ليها قال عقى: ا ادن اسقفيقا نا بوحو ا 


فالبيت الافتتاحى يطرح سؤال الحبء والأبيات ؟-4 لم ترفع الفموض الذى يغلف 
الحب» والبيت الخامسء يمثل القطب السلبى للغموضء حيث الحب منفى ومنكر؛ ومن 
ثم فالبيتان 1 توقفا عن الحديث فى الحب» ويأتى البيت الثامن» فيستطيع - وهذا 
منطقى تماما - أن ينفى الحبء أما البيت التاسع فهو شاهد على رجفة تعترى الموقف 
بعد هذا الإنكار الطويل الذى استغرق أريعة أبيات» ويعود الغموض مرة ثانية للظهور, 
لكن النفى الذى سيعقب الموقف, سوف يكون أقل قوة؛ ومن ثم فلقد جاء النفى فى 
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البيت الحادى عشر ملطفًا ليسمح للتساؤل الذى سوف يعقبه: وياتى البيت الثانى عشر. 
وهو كالبيت الأول يتساءل عن الحب؛ ويعد هذا البيت صدى للبيت الأول؛ وتلخيصا 
كيت على النعؤال االمتووع فج قياض النوت الالشيي تلخك ا وكوك للحي ونه 
المنطقى إذن؛ لا يعود الييت «المكرر» هناء لكي لا دناقض ما انتهى إليه البيت الأخير. 
الواقع أن ما نسميه هنا بينًّا «مكررًا» ليس على وجه الدقة بِينًا واحداء إثما هو 


- خلاصة التحليل الدلالى: 


بون ذلك التخليل: التفييت الفكي :اجون الصو 5 والذي حل محل الفسبية 
الوق شود الحفيا لقال 
ظ البييك رقم +١١‏ قنهينة الأنياك 5-1 القيتم الأولة الأبيات ١١‏ العسم الكادى 
(مع تفسعه داخلن الى سؤعن: الأنناق 05 والأبياك 125 )» السيقان ١-1‏ + 
00 

فى أنكتفكن آنه ذا كان طركها العصبين فوتها: السعالق: الولالنيق قن اسم آنا 
يذلك لتقنسيد» فاق ذلك الوكين الم وتمة ا تفميور ا "لهذ ه أخؤو مق ند ة ا لأنون :ما مق أن 
أشرنا إليه من أنه عنصر ينائىء: غير متطايق مع العناصر البنائية الأخرى؛ وهى 
الترركو على التسنة] لشيحدن الأول التكن الدك تقول كن الفعسيرة: رتاس هه 
الأفية دا دارو الكو الناي اللمنف: ااؤقنا و اللنات يهم المناستو اللحرم فيا كا 
فى الشطر الأخيرء فى البيت السابع وفى البيت الأخير من ورود «التساؤل» متعلقًا 
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ثالثًا - التراكيب : 


4- من الناحية الصوتية: أمام تجمع بعض الظواهر البنائية الخالصة:» والتى 
عالجناها فى المستوى الصوتىء لا نستطيع إلا أن نعترف بأن شكل القصيدة يشتمل 
على قصد ماء وذوق ما. 

- تقفسيم القصيدة إلى قسمين يشوب حدودهما نوع من الضباب بين 
الأبنات اه 

-٠‏ التلاحم بين مجموعة الأبيات 5,72١‏ تام؛ وقد قوى منه مجىء قوافيها جميعا 
فواعل على وتيرة واحدة؛ ومع ذلك فإنه يبدو أن تلاحم هذه المجموعة يود أن يمتد حتى 
البيت الخامسء إذا أخذنا الأمر من وجهة نظر تردد المقاطع المغلقة, لكن معيارا آخرء 
طول الأبيات بالقياس إلى عدد المقاطع؛ يبعد عن هذه المجموعة البيتين الرابع والخامس 
(انظر فقرة/؟). 

١‏ التلاحم فى الأبيات 5-7١؛‏ أقل دلائل منه فى الأبيات 5-١‏ مثلاً بل إنه 
يوجد هنا لون من التضاد بالقياس إلى المجموعة الأولى» فيما يخص قضية التلاحم: 
فذلك هو اأجزء الذى يبدو فيه تنوع القافية من الناحية النحوية؛ لكن هذه الخاصية مع 
ذلك نينا لاله فى هي ١|‏ |السوع من الضيو احم ميدن أكخر يجنا نامزو اكت | كاذه من 
وجهة نظر نغمات الصوائت (انظر فقرة )١2:1١‏ وحيث توجد أبيات أكثر طولاً من 
حيث عدد المقاطع (فقرة /). 

ومما يجزئ التلاحم فى هذه الأبيات ظاهرة تجمع وتبلور أبيات: ذات ظواهر 
متخدا يه فى زاك هنم | الخفوغة: يذ لور مظعا تالانان هذا" الأننا هي ارا ااا 
ولهذين المقطعين ظواهر وخواص لا يلتقى معهما فيها البيتان ١١:١7‏ (انظر فقرةا) 
كذلك فإ الاغتتراك :فى فيد معاطم هئ الكافنةة الك لتقن فييا كل بهد الجموعة 
الأبيات 5-4 و4-؟ة و١١-؟١‏ (فقرة .)٠/‏ 


يشكل التقايل بين الصوائت المفتوحة والمغلقة (فقرة١)‏ اتفصالاً بين البيتين الثامن 
والتاسعء؛ أما البيتان السادس والسابع فقد جمعتهما خاصية تفردا بها عن سائر 
أبيات القصيدة (فقرة .)١١‏ 

وأخيرًا فإن البحث عن خريطة تركيبية للعمل, يسمح لنا بأن تؤكد على الخريطة 
5" 

كلينا فى النوانة أو شلك عو الزاه اتن شونا شيا ناراك بخاضة لهات 
ه١2‏ انظر الفقرات تكلاءم . ارقلا" ): 

]لاك | 5« العف هق العناضي البدائيةيكعلنا : تتسي عاد يفن الأنماةة المتفاورة! 
ونجمع أخرى متباعدة ولكن بينها تشابه فى ظاهرة ماء فالتقاء النبرين العروضى 
والفبوضي :1 اتا تيه كيين اللقاظم [للكلوكلة قرز ادر فهو التق 515 لاني مقكة 

فعا تعارها مع النيت القاقيو تخ هذ الزاورة '(انظن افقزة 14139 ]دوفن تابسية النيو 

كذك يشكل لكان :1 نظام بخاضا فقوة 10 و فى امحل يني ا تقياف لى 
اللاكحطة القن سف انرانها فى الفقرة ا لبشذا ةا ضكة نولتكة كن أن انو لاوس بتطاه 
القاضن زقهزة 4) ولارقوتها فى النهانة التتذكن أن القظع متحي ميقل نشى | "خاهنا 
دقيقًا (فقرة .)١13‏ 
ملامح محددة لاتجاهات عامة. 

وإذا كانت هذه الاتجاهات قد عززتها وأكدتها مظاهر أخرى تنتمى إلى المجال 
الدلالى: فإنها تسمي لنا مع ذلك بالقول بأن كثيراً من الحقائق «الصوتية» قد شكلت 
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التحليلىء أننا لا نستطيع أن تقول على وجه التحديد؛ إلى أى لون من ألوان الظواهر 
«الصوتية والدلالية» ينتمى الأثر الحاسم فى إعطاء ذلك المذاق: ولعلنا تفهم الآن سر 


تخوفنا, وبحن تدتحدث عن قضية «المعتى». 


من وجهة النظر النحوية - الدلالية : 


4"- لقد أشرنا من قبل إلى الظواهر النحوية: وأفردنا فقرة للحديث عن 
خصائص الأبيات 4-١‏ من هذه الزاوية (فقرة )١4‏ وفقرة خاصة للأبيات 5-١‏ 
(فقرة /ا١)‏ من وجهة نظر ماء وللبيت الأول من وجهة نظر أخرى (فقرة )١59‏ ورصدنا 
كذاك متحنوعة الآوات 11858 من وهيّة نظن نهوية (فقرة 7 )١‏ مفودين مكانا خاضا 
لمك امكو تب انق فاهية :و المنات القا ليع مكب هق خائضة نامي : 

وقد سمح لنا معيار آخر بأن نلاحظ خاصية يشترك فيها البيتان ٠١:9‏ (فقرة 
١‏ وخاصية يشتركفيها اليتان 11:55 فقنزة (9؟) مولح كذلك من هذى ازاوية 
البيت العاشر (فقرة ,.)٠١‏ 

6- عززت المباحث الدلالية فى مستوى آخر من التحليل عملية التجزىء 
والمقارنة» لكن مع ارتكاز قوى على المعنى هذه المرة. والخصائص التى برزت حتى 
الآنء تؤكد الوسائل اللغوية التى يشيع استخدامها فى القصيدة:؛ وإنقرر هنا ذلك 
التطايق والانسجام بين عناصر البناء الشكلية والصوتية؛ والنحوية وعناصره البنائية 
الدلالية. واضعين فى الاعتبار ثراء العناصر الشكلية القابلة للاستخدام الشعرى . 


من وجهة النظر التركيبية التعبيرية : 


71- نستطيع مع المعطيات الموضوعية التى تكونت لنا حتى الآن. أن نجد تفسيرا 
للقصيدة بعامة: ولأبياتها كل على حدة؛ فنستطيع مثلاً أن تستعيد الييت السادسء وهى 
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ذى أهمية خاصة:. وأن نرى كيف أن غياب التعبير عن الحبء والثراء الإيصائى 
للصورتين اللتين وردتا فيه. يتمشى هذا كله مع الثراء الواضم لانتقاء الوسائل 
التعبيرية فيه. ونستطيع كذلك أن نطرح تصورا كليًا لموضوع «الحب» فى القصيدة 
ونرى أن هذا التصورء يمكن أن يدور ويفسسر من خلال البناء الشكلى الصوتى 
والمقطعى للمقطع «حب» بكسر الحاء وضمها بالإضافة والتعاون مع ظواهر أخرى. 

ولكننا ونحن نحاول أن نطرح تفسيرا كليّاء لا نجد تفسيرًً واضهًا لكل أجزاء 
القصيدة فهتالك مواقف تستعصى على تحليلناء ولا نجد لها تعليلا . فكلمة «مكابرة» 
فثلق لابرد من مادتها إلا فعل واحد فى :البيت الثالت عشن: وهو ورود لا نكن فن ذاته 
لجعلها تحتل مجالاً دلاليًا مستقلاً. ومع ذلك فإنها تعطى هنا من الأهمية» ما يصل بها 
إلى حد جعلها عنوانًا للقصيدة. ولقد حاولنا كثيرًا أن نرجع عدم إدراكنا للسرء إلى 
قصور أدواتنا فى التحليل. ولكننا بعد طول المحاولة» رأينا أن الذى ينيغى أن بحل 
محلها فى أخذ الأهمية المحورية فى القصيدة؛ هو مجموعة من الظواهر الصوتية 
'البارزة التى نحسب أنها تجسد فكرة التناسق فى القصيدة: وعلى نحو خاص البيتان 
1 اللذاق ممخلان مها ظاهزة: (هى أظاهرة الكتماق) :ومى تقال :ظناشرة أخوى فى 
النيث العاشن (هى ظاهرة الشسدو والتكلم) (وانظل بالإضافة إلى ذلك فتفرة 11407) 
ونعتقد أن هذه الظواهر ومقابلاتها تمثل التناسق لكل القصيدة. 

ذلك أن الضيق الذى يعاتى منه المحب فى اليبت الثانى عشرء كان من الممكن 
تلافيه, لو أنه تحدث إلى محيويته فى الييت الثالث. وتخلص من وطأة السر التى تسيب 
له ذلك الضيقء لكنه من خلال المكايرة فى البيت الثالث ( وهو يرتبط بروابط شديدة مع 
البيت :١7‏ انظر فقرة ١؟)‏ يرقض البوح والتكلم. 

الوضنوع القن تهرك تبارانه لقى اخل القصعة ورهون: مكليو فا منظم ‏ 
كلماتهاء هو ما يمكن أن نسيمه «الاتصال عبر الكلمات» أو بعبارة مختصرة «التكلم» 
ففى البيت الثالث, تفد هذه القضية مع لون من الغموض ثلاث مرات: من خلال كلمات 
«الجواب» و«التداء» و«الفم» ويمكن أن يكون مثارا كذلك فى البيت الرابع» من خلال 
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غموض الفعل «يلثم». ذلك الفعل الذى مع أنه يعنى التقبيل؛ فإنه يمكن أن يثير معنى 
إغلاق الفم من خلال «لثام» مثلاًء ومن ثم يثير قضية المنع من الكلام: أما البيت العاشر 
الذى تبدى فيه الظاهرة المقايلة «البوح» فإنه يحتوى على الفعل «يشدى» الذى قد يكون 
قى مقابل الصمت وعدم التكلم ولكنه كذلك يمكن أن يحمل معنى يشدى بالشعر. وهو 
بهذا المعنى يمثل جزءًا من موضوع أزمة التكلم. 

هذه الأسافاسن أكذن أيآات القضئنة دنذية وتتعريكا للعواطت: فالشا من الذي 
قال هذه القصيدة:. ويثها وضمنها حديثه عن محبويته., لا يستطيع أن يتفتح لهذه 
الكبورة وو اللمتقاق بالكو ذاه لمن لدم سوق مح فو قبي كر انق اللهية 

ويتصل بهذا الموضوع. ذلك الموضوع الآخر الذى يثيره كلمة «تكتم» وااتى تعود 
الى الإطار نفسه؛ الذى تدور فيه الكلمة التى يمكن أن يكتشف منها موقف الكتمان فى 
البيت الرابع وهى كلمة يلثم؛ ونحن نتساءل من ناحية أخرىء هل يمكن القول بأن 
القافية ليست هى المسئولة عن اختيار كلمة «تكتم» بدلاً من «تسكت» هنا؟ 

قد يسمح لنا هذا العرض للقصيدة من هذه الزاوية؛ أن نجد الإجابة عن سؤالين 
كانت الظواهر الصوتية قد أثارتهما: قد نقفهم ما كان بين البيتين الأول والثالث من 
ترابط شديد (فقرة ١؟)‏ على حين أن البيت الرايع يبدو كما لو كان مضاقا إلى الأبيات 
السابقة عليه. ونقول إن ذلك الانطباع الذى ولدته الملاحظة الصوتية والتقى مع انطياع 
مفائل سناد عن القحليل الالال ريق الى القول: كان هوا الحستاؤل لم يكن ليقنهم الا 
فى مستوى تال من التحليل والتفسير. 

والسؤال الثانى الذى كانت قد أثارته الظواهر الصوتية, وهو أننا لم نفهم جيدًا. 
غلى" لأقلكية حي مكحن كل طرف فيه الأخنين لمر كوضوا لكقن:الولؤلن اللكيفهى لاون 
المذكر (المتكلم) وهو ثقل كان ينمى فى الوقت الذى يتضاءل فيه ثقل الشخص المؤنث فى 
القصيدة لكن هذا الموقف. يمكن أن يفهم لى أحلناه إلى مستوى تال من التحليل, 
قالمحب مع حبه الكامل لهذه المرأة, مشفول بغروره الشخصىء الذى يمنعه من أن 
تحاذقيا فى الح وذللة الغزون ذانستهن فول السثراع الذى 'تتحت هته اللعاتاة. 
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هذه الفروض التى نطرحهاء فى تفسير وقراءة النصء والتى ندعو غيرنا من 
البالككين الى إغارة القطو شري وكتسيطا نه عرككن على دوع مهوي فضا ول قر 
فوكلول الدراسات اللقوب يدك معرفة الظلوا هن الع حقمي الى "القتامدق العادم 
المنطقى المباشر للغة (فى المستوى التركيبى التعبيرى) وتلك التى تنتمى إلى التناسق 
التنديي الشاخن (قي اللستوالنالى بولسزف وتنك وم هذا والعحقنا الذئ أوودتاة 
سابقًا فيما يخص مفهوم «المعنى» (فقرة ؟"). 

ومن خلال ذلك التحديد العام للمقهوم؛ نستطيع أن نقول: إن كل الظواهر الشكلية 
التى ناقشناهاء سواء كانت صوبتية أو نحوية» تجسد يوضوح ذلك القانون الذى عبر 
غنةوزوفان جناكويسون »تحن قال إن الآذاء الشعرى يعتفد بالذرحة الأولية على ذلك 
التوازن: الذى ينيفى أن يحدثه بين مستوى الانتقاء ومستوى التنسيق». 

ويعبارة أخرىء فإنه إذا كان المنهج الشعرى؛ فى نموذجيته» يطرح علينا «تجميعا 
للأفكار» لا من خلال علاقاتها الدلالية فقط, كما هو الحال فى النظام العادى للغة» ولكن 
. أيضًا من خلال التنسيق. بين ووبسائل الدلالة المعيرة عنها (بالطبع دون أن يكون ذلك 
كل كسان الع ) كان هده لكمحمةة كوه تقد ها لزافية مسيك ا كوك هزه 
الكفافق: 

الكداسزة :القن لاعسم لشن ذاقي مكقي: "فى للق الأشادية :كك مسال هنذا مسي 
شيعا وكلة التى تعمل فى العادة مقت قن فول :هنا" الى أن تصيع تنب تشنينا 
غانضية: تعش إلى امكاندة كيل عد ايعان معا كوهذا فى بقياة الأمنهنا سكن أن 
تقودناإلنه 'متاققة لكل اله الأذمى فى كد ذاقه: 


الخلاصة : 


لقد توصل جورج مونان: وهو على حق فى ذلك بالتأكيد, إلى أن توضيح وشرح 
القيم البنائية لعمل أدبى؛ لا يعنى أبدًا توضيح قيمة ذلك العمل. ومع ذلك؛ فنحن نظن 
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أننا ذهبنا قليلاً إلى أبعد من مجرد عرض منهج القصيدة البنائى» من خلال طرحنا - 
القائم على القاعدة البنائية والملتزم بأكبر قدر ممكن من الموضوعية - لعدة تفسيرات 
متتالية للقصيدة بأكملها. 

ويمكن للمرء أن يتساءل : لماذا أوقفنا التحليل عند هذه المرحلة ؟ ذلك لأنه من 
المؤكف أكنا لغ تستتنفه كل إمكاتيات ثزاء العمئ فى إطاز العدرن التى وسمتاها 
لخطواتناء ويدهى أنه يمكن مرة أخرىء توسيع ومتابعة الإطار؛ ونحن فى الحقيقة قد 
أكدونا امرا را إلى ااكتساف متضبو فاك نقودنا إلن اكحفاف عتمي اتن الخو 
وأن عناصر مستوى تحليلى: تؤكد أو تعدل عناصر مستوى تحليلى آخرء وإذن فقد 
كان من الممكن ألا نتوقف. 

ومع ذلك فقد توقفنا؛ لأننا نعتقد أننا استطعنا أن نثير التساؤل على كل مستويات 
التحليل الواحد بعد الآخرء حتى ولو كان ذلك بطريقة موغلة فى التجريبية: وأننا 
استطعنا كذلك أن نطرح عدة تفسيرات للقصيدة فى مجملها. وتلك التفسيرات ينيغقى 
أن تظل موضع مراجعة ونظر من زواياها المتعددة. 

ونحن إن نفعل هذاء فإننا نعتقد أننا نظهر بذلك ثراء النص فى متهجه الشعرى, 
والثراء الشعرى ذاته الذى تدع جوانيه دائعًا - كما تدع جوانب العمل الموسيقى - 
الباب مفتوحاء من خلال تفسير يطرحء لتفسيرات كثيرة أخرى واردة. 


14ص 


هوامش الباب الأول 


)١(‏ انظر: لامية العرب للشنفرىء د. عبد الحليم حفنى, مكتبة الآداب القاهرة ١191/1‏ ص44 وما بعدها. 

(؟) انظر المقابلة التى عقدها الدكتور محمد إبراهيم حور» فى نهاية تحقيقه لكتاب أعجب العجب فى شرح 
لامية العرب” للزمخشرىئء: سعد الدين: دمشق ص٠١ ١8‏ وما يعدها. 

(؟) بروكلمان: تاريخ الأدب العربى جا ص5١٠1, .1١/‏ 

(؛) الأغانى: ١؟/ره4١.‏ 

(5) محمد بن سلام -- طيقات فحول الشعراء؛ السفر الأول ص؟67١‏ تحقيق محمود شاكر. 

(7) حول بعض جواني استلهام شخصية عتترة فى الأدب الحديث, انظر دراستنا «تقابلات التناسغ والتماسخ 
فى قراءة التراث» مجلة إيدا ع مارس سنة 19451. 

() تجلل بالشىء: تغطى به وتجلل الشىء: غطاه؛ واعتاد الشىء وعكف عليه: لازمه. 

(4) د. النويهى: الشعر الجاهلى منهج فى دراسته وتقويمه جا ص١؟١.‏ 

(9) انظر شرح القصائد السيع الطوال الجاهليات, لأبى بكر الأنبارى: تحقيق وتعليق عبد السلام هارون ص97؟ 
ونا اتعدها دان المعارفت» الطبعة الرامعة سدة ني 

)٠١(‏ قال الأصمعى: يقال: ردم ثويك أى رقعه؛ ويقال: ثوب مردم أى مرقع, يقول: هل ترك الشعراء شيئًا 
يرقع؟ 

. أزمع الفراق: عزم عليه. الركاب: الإبل: زم الركاب: جعل بها زماما‎ )١١( 

(10) راع: أفزع؛ حب الخمخم: آخر ما يبس من الثيت. 

(؟١)‏ الحلوية: الإبل التى أطاقت أن يحمل عليهاء الخوافى: ريش مؤخر الجناح, الأسحم: الأسود. 

.١9457 عياس حسن - التحو الوافى ج؛ ص59؛ - دار المعارف - الطبعة السابعة سنة‎ )١5( 

)١8(‏ يخطف هذا التأويل عما فسر يه القدماء الأبيات: ويمكن رؤية نموذج لتفسيرهم. عند الأنيارى, 
المرجع السابق؛ ص١"‏ وما يعدها. 

(11) تستبيك: تذهب بعقلك؛ بذى غروب: أى بثفر ذى غروبء وغروب الأسنان حدها. واضعح: أبيض والصورة 
كناية عن الابتسامة. 

(17) الفارة: وعاء المسكء القسيمة: المرأة الحسنة الوجه. والعوارض.. الأسنان الضواحك. 

)١14(‏ الروضة: مكان يجتمع إليه الماء فيكثر نبته؛ أنف: بكر لم ترع: غيث قليل الدمن: مطر خفيف: ليس يمعلم, 


غس معروفة ولا مطروقة. 
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(15) بِكْرمْرَة المطر القوية, قرارة كالدرهم: بقعة ماء لامعة مستديرة. 

(59) المع والسكاية الصو اع يموع لغ يمعطم 

(١؟)‏ بارح: زائلء التفريد: التطريب. المترئم: المغنى قليلا لا يرفع صوته. 

(5؟) هرع: سريع الصوت, الأجذه: المقطوع اليد. 

(؟؟) طيقات الشعراء - طبعة لندن سنة ١505‏ ص.١17.,‏ 

(4؟) المعجم الوسيط: جا ص5؟. معجم اللفة العربية - الطبعة الثالثة سنة مو194. 

(98) افر الفيؤوؤئانيئ الفاموس اط اهن #وطيعة الحلص ينه 07 

(7؟) شرح القصائد السبع الطوال؛ صغ95؟. 

(/9؟) الأدهم: الأسودء سراة الفرس: أعلاه. 

(1) الحشية: الفراشء عبل الشوى: غليظ القوائم والعظام, النهد: الضخم. المراكل: ما يركل به من رجل 

أى قدم؛ المحزم: موضع الحزام. 

(9؟) شدنية: ناقة يمنية محروم الشرابء لا لبن فيهاء مصرم: عقيم. 

(0) خطارة: تخطر بذيلها وتحركه. غب السرى: بعد قطع رحلة الليل؛ كناية عن عدم تعبها رغم كثرة السير, 
زيافة: مسرعة. تطس الآكام: تضرب الروابى. ميثم: شديد الوطء. 

)7١(‏ أقص: أكسر. قريب بين المنسمين: صفة لذكر النعام الذى تتقارب أظافر خفه. مصلم: مقطوع الأذن. 

(؟؟) حزق: جماعة النياق. أعجم طمطم: راعى الإبل العبد الأعجمى. 

(59) الحدج: هودج النساءء؛ مخيم: ضريت عليه خدمة. 

(14؟) صعل: صغير الرأس» ذى العشيرة: اسم موضع. 

م؟)اقتلق: كيده الدى الوحفي» الجا الايمن: المؤوه: ذى الراس القنيع: 

65)اعلن: بؤانتهاء عطفة: التققت: 


"4 


0 


) 
) 
ف ره 0 0 
) 
) 


:١‏ ا مأ ا الدرس العفاء, أوهى: ضعف: 7 ابتعر وعا 


(0) 

)51( 

590 

يشجية يحزن, ا البعد. يروع: يخيف. 

)44( 

20 البرفة, النقاة فطع الرمل #تقان ف العدودا ىب القاون الت 
(1) متسريل: لاس عدة الحرب؛ السيف غير مسريل: مسئول 

(/1) اللكن الترس فصل اتيفى ملفميل بح معي قاطه: 
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(44) سيف ذكر: حديدى قوى, الوئمى: الحرب؛ الصيقل: شحاذ السيوف. 

(49) مشعلة: كتيبة منهزمة: وزعت: قرقت. رعالها: جموعها؛. مقلص: فرس طويل القوائم نهد مرتقع, هيكل: ضخم. 

(50) المعذر: مكان اللجام, لاحق أقرايه: ضامر الخاصرة, فأس المسحل: حديدة اللجام. 

(51) القطاة: عجز الفرسء, محفل: موضع كثير المياه. 

(05) الهادى: العنق: جذع أذل: جذع شجرة قطعت أغصاته. 

(09) مخرج روحه: موضيع تنفسه أو منخاره. السرب: السرداب موتج: مدخل. 

(04) النسور: اللحم فى باطن الحافر. صم: صلبء الجندل: الصخر. 

(54) عسيب: ذيل. سبيب: خصلة الشعرء السايغ الضافى. 

(51) نهنهته: زجرته؛ النكل: اللجام. 

(لاه) الهياج: المعاركء الأجدل: الصقر. 

(4ه) الغيث: المطر. 

(59) الفدا: إطلاق سراح الأسير. 

)٠0(‏ الذوائب: خصلات الشعر. 

)1١(‏ الرزايا: المصائب. 

(؟1) المنايا: الموت. 

(1) الزير: القوام والتعبير كناية عن الفقر. 

(14) أوقى من الوقاية وهى طلب الحفظ بالدعاء إلى الله. 

(10) أحمد. ع حجازى. أسئلة الشعر: مقال يجريدة الأهرام: ل/(5١//198/4م.‏ 

(13) د. محمد مندور. الشعر المصرى بعد شوقى؛ الحلقة الأولى؛ صال. 

(19) د. حمدئ السكوت. أعلام الأدب المعاصر فى مصرء سلسلة بيوجصرافية نقدية ييلوج رافية - 
عباس محمود العقاد - المجلد الأول ص5/ مركز الكتاب المصرى. ط أولى. 19/7م. 

(14) د. زكى نجيب محمود: مع الشعراء ص؟"؛ بيروت سنة 1917/8م. 

(19) د. محمد مندور: المرجع السايق ص١83.‏ 

يه .59 رذألقم ,9.م عناولأه20 ععمعرماط ا ,ااتبعمعط عل لمصوالم8 عزملا 

(1/) .10.م ,قاط 

فد 


؟لا) .1968 3115م ,5ع 21ةلااناك أع 29 مم معزلمرع ومن عالللق1ع1!نا :لالاعا .5 


لمزيد من التفاصيل حول تأثير روح العلم على الأدب انظر: د. محمد غنيمى هلال: الأدب المقارن - 
ص 5ه وما بعدهاء الطبعة الثالثة. دار النهضة مصرء وانظر كذلك: 
كتابنا: الأدب المقارن - النظرية والتطبيق - الطبعة الثانية - دار الثقافة العربية, القاهرة سنة ؟19555. 
(؟). حمدى السكوت.. المرجع السايق: ص١‏ ؛., /الا١.‏ 
(74) انظر: د. عبد اللطيف عبد الحليم, شعراء ما بعد الديوان الجزء الثانى ص8١‏ وما بعدفا. مكتبة النهضة 
المصرية سنة 19/9م. 


(5؟) انظر: عباس محمود العقاد: الديوان فى النقد والأدب ص5 5ه (المجموعة الكاملة - المجلد الرابع العشرون) 
دار الكتاب اللبنائى سئة 19417م. 

(1؟) العقاد: ساعات بين الكتبء مقال الشعر فى مصمر. ص؟١١؛‏ بيروت: سنة 1534. 

(17) العقاد: شعراء مصر وييئاتهم فى الجيل الماضى ص" :١‏ كتاب الهلال؛ يتاير 1517م 

(4) انظر: د. محمود الربيعى: فى تقد الشعر. ص؟7 الطبعة الأولى مكتبة الشياب. القاهرة, سنة .1١91/.‏ 

(5/) د. محمد مندورء المرجع السايق» ص]١‏ . 

(80) يلغت قصائد التقدير والتأبين فى «بعد الأعاصير» وحده تسع عشرة قصيدة: وأشار العقاد فى مقدمة 
الديوان إلى أن «الشاعر العصرى يعاب على مديهه إن كان يثنى على الممدوح يما ليس فيه.. 
لكنه إذا أحس الإعجاب برجل عظيم فصدق فى الإاعراب عن الإحساس يعظمته فهو أحد المجددين».. 
انظر: خمسة دواوين للعقاد. ص6 :١19‏ الهيئة العامة المصرية للكتاب: سنة 191/7. 

)4١(‏ انظر حول تطور الغزل واتجاهاته وفتونه المختلقة: د. سعد دعبيس: الغزل فى الشعر العريى الحديث 
فى مصر. دار النهضة العربية - القاهرة, الطبعة الثانية» سنة 191/9. 

(85) العقاد: مقدمة ديوان أعاصير مغرب (طبعت فى خمسة دواوين للعقاد) ص١4‏ الهيئة المصرية العامة 
للكتاب: سنة 151/7. 

(47) انظر خمسة دواودين للعقاد. صغ]؛؛: ١.5١‏ ه. 

(45) انظرء غرام الأدياء. لعباس خضر: وانظر كذلك الفزل فى الشعر العربى الحديث للدكتور سعد دعبيس: 
وفيه إشارات كذلك إلى مقالات لأنيس منصور فى أخبار اليوم حول هذا الجانب. 

زم4) .1979 وهم ,13 عاأوناعن وا عل عتمعط] .عودومقا أنذ عا :معطم موعل 
وقد صدرت ترجمتنا للكتاب بعنوان: «اللغة العليا النظرية الشعرية» عن المجلس الأعلى للثقافة - القاهرة - 
لطت 

(47) انظر كتاب: «يناء لغة الشعر» تاليف؛ جون كوين: ترجمة: د. أحمد درويشء الباب السابع؛ الوظيقة الشعرية 
ص 5>؟؟ وما بعدهاء الطبعة الثالثة - دار المعارف - القاهرة. 15955. 

(/41) ديوان العقاد. ص5 ١؟,‏ 

(44) د. حمدى السكوت. المرجع السايق؛ صهلاء 1 

(4) عمر الدسوقي: فى الأدب الحديث؛ الجزء الثاني ص؟0”؛ الطبعة السايعة: دار الفكر العربى - القاهرة 
(دون تاريخ). 

(650) د. شوقى ضيف: الأدب العريى قى مصرء. صء ١؛‏ الطبعة السادسة, دار المعارف: 151716 القاهرة. 

(91) انظر: مقدمة العقاد لكتاب الغريال لنعيمة: القأهرة, سنة 1957, 

(؟9) انظر: المجموعة ااكاملة لمؤلفات العقاد. المجلد الرابع والعشرون. ص70” وما بعدها - دار الكتاب اللبثائي, 
ستة 873مؤ9ا., 

(37) المرجع السايق ص8ا؟. 

(94) انظر. د. عبد اللطيف عبد الحليم, شعراء ما بعد الديوان, ج؟ ص١7‏ وما بعدها. 
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(40) مقدمة ديوان على شوقى: نقلاً عن شعراء ما بعد الديوان» ج؟ صه”. 

(93) أعاصير مغرب (ه دواوين للعقاد) ص؟١.‏ 

(97) يمكن أن نجد فى قصائد الطفولة عند العقاد هذين اللونين اللذين أشرنا إليهماء السهولة الفنية الشاعرية 
ومن أوضع تماذجها قصيدة «غيرة طفلة» في ديوان بقظة الصياح ص ١ه‏ والسهولة المباشرة غير المختمرة: 
ومن تماذجها قصيدة «البيلا» أى البيرة بتطق الأطفال فى ديوان «هدية الكروان» صصهلا. 

(4) انظر: د. حمدى السكوت. المرجع السايق ص١8.‏ 

(99) ديوان العقاد ص9١‏ . 

)٠٠١(‏ حول بعض القيم الأخرى للتعبير بالمثنى فى الشعرء انظر كتاينا: فى النقد التحليلى للقصيدة المعاصرة 
«مبحث» القصيدة المعاصرة بين الاستقلال والانتماء. مكتبة النهضة المصرية؛ .١194/4‏ 

.؟١ ديوان العقاد. صو‎ )٠١١( 

(؟١٠)‏ د. محمد مندورء المرجع السابق؛ ص 9ه. 

)٠١7(‏ د. حمدى السكوت, المرجع السابق: ص87. 

. ديوان العقاد. صلا‎ )٠١4( 

. ١؟ةيرص المرجع السايع:‎ )٠١6( 

. المرجع السابق؛ ص4‎ )٠١( 

(1١٠)لمزيد‏ من التفصيل حول «الضمائر» ودورها فى بناء الأسلوب انظر كتاينا ودراسة الأسلوب بين التراث 

والمعاصرة» ص/ 51 وما بعدها مكتبة الزهراء, القاهرة سنة 1984. 

)٠١4(‏ حول معنى «أنا» فى الشعر ودلالاتها: انظر بناء لغة الشعرء ص”187: ما يعدها. 

.١1١ص ديوان العقاد‎ )٠١9( 

)٠6١(‏ خمسة دواوين للعقاد: ص؛ ه؟. 

.؟١١ص ديوان العقاد‎ )١1١١( 

(؟١١)‏ ديوان العقاد ص؟؟؟. 

.؟؟١ص ديوان العقاد‎ )١١7( 

. انظر: د. محمد غنيمى هلالء النقد الأدبى الحديث. ص5؛ دار نهضة مصرء سنة /ال151‎ )١1١4( 

.١981 بيروت: سئة‎ ٠١ انظر: صلاح عبد الصبور: ديوان «الناس فى بلادى» ص-‎ )١١( 

,7 ١ عياس محمود العقاد: ساعات بين الكتب (المجموعة الكاملة) المجلد الرابع والعشرون. صه‎ )1١( 

دار الكتاب اللبنانى: سنة 1947. 
)١1١0(‏ انظر فى تفصيل هذه القضية؛ د. أحمد هيكل: تطور الأدب الحديث فى مصرء من أوائل القرن التاسع 
عشر إلى قيام الحرب الكيرى الثانية. ص١5١:‏ الطبعة الخامسة:؛ دار المعارف» سنة .١941/‏ 

)١١4(‏ ديوان العقاد, ص75؟. 

.١؟ة؟ص ديوان العقاد.‎ )١119( 

. ديوان أشباح الأصيل؛ ص؟7؟‎ )١2٠١( 
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. ١54 قصيدة أنا شاعر الوادى ؛ ديوان هكذا أغنى , دار المعارف /1591/9م .ص‎ )١21( 

(؟؟1١)‏ ديوان « قاب قوبسين » ؛ الطيعة الأولى سنة 1576م ,اص 358 . 

, 605 انظر : النقد الأديى الحديث . غنيمى هلال ؛ طبعة ثالثة ؛ ص‎ )١77( 

(4؟١)«‏ قاب قوسين » .ص 588 . 5 . وانظر كذلك قصيدة « صحراء العجائب » في الديوان نقفسه وهى 
قائمة على فكرة « الفراسة » مجال للتجرية الشعرية . 

(0؟١)‏ ديوان « لايد » ص الآ . 

. ١00 السايق ص‎ )١13( 

)١07(‏ .لمقوصولالة .33 2 .أررعطياما 1١‏ يهم عأوعمس ها 

(1>8)ه قاب قوسين ».ص ١05‏ . 

(5؟1) .1981.238 الأبع5 كوم للع .م0115 5لهدد] سمعطروظ8 لموامك 

. ما15ا/٠ انظر : قصيدة « سفن أقلعت » , ديوان صلاة ورفض .ء الطبعة الأولى » سنة‎ )١١( 

(151) .1963 ؤتبوص .قعع10 المن .عذددالهعانات بلك عأدع1تامهاا بعتمعمم ومعم8 .م 

(؟2١)‏ حول هذه القضية انظر كتاب : 2110806 | 2101 ع | .601617 87عل ؛ وترجمتنا العربية له : « اللغة 
العليا , النظرية الشعرية » المجلس الأعلى للثقافة - القاهرة 1997م . 

(١؟١1١)‏ أحمد هيكل : دراسات أدبية . دار المعارف سنة ٠151م‏ دراسة بعنوان : محمود حسن إسماعيل : 
وسمات شعره حتى « قاب قوسين » . وكانت الدراسة قد نشرت من قبل فى شكل مقال بمجلة الشعر : 
يونيى 1916م . 

(174) شفيع السيد : دراسة لايد . دراسة ملحقة بالديوان ٠‏ طبعة المعارف , /ا/151م . 

(5؟١)‏ على عشرى زايد : ديوان لابد ه هكذا أغنى » ملحق بالديوان » طبعة دار المعارف ؛ لال151م . 

)١171(‏ أحمد درويش ؛ الحوار الخلاق مع الطبيعة عند محمود حسن إسماعيل: قصل فى كتاب التقد التحليلى 

للقصيدة المعاصرة مكتبة النهضة /154م. 


14 امرجم المنائق هن 4لا 
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)١54(‏ انظر «السلام الذى أعرف» قصيدة طويلة لمحمود حسن إسماعيلء مع ترجمتها إلى الإتجليزية بقلم 
الدكتور مهدى علام. الهيئة المصرية العامة للتاليف والنشر ٠1917م.‏ 
)١59(‏ .مأل .م0 .أعطنول .عأوقالا أع عزوع0ن25 .مأم/ا 
)١6١(‏ .76 .2 بأأه مه .ممقطمكاول 
)١61(‏ لتدذوع .]ع8 2ةان .أككللة علهلا اع 1982 .كانوظ مكعطامقظ .1 .عسطلعع نا عل مزعع عنوعل عا عأملا 
ءة الاك نال عتطوون | زداظ ها "اناد 


(155) من ديوان: «مرثية للعمر الجميل». انظر: ديوان أحمد عبد المعطى حجازىء دار العودة» بيروت: الطبعة 
الثالثة, :.١9485‏ ص 5850ه وما بعدها. 

)١69(‏ .13 .م.1977 كلدم عادعمم عا .اتعوبلد سال 

)١١4(‏ التزمنا فى تحديد وتوزيع الأبيات على الأسطرن بالصورة التى وردت فى الديوان فى الطبعة المشار 
إليهاء وهو توزيع يحرص الشاعر - كما يقول - على متابعته بنقسه قيل الطبع. 

(165) من شعراء القرن التاسع عشر: والنص الوارد هنا مقتبس من كتاب «رومان جاكويسون» «ثمانى 
قضايا شعرية». 

531 1977 كاعو كعباوائعن2 كصم1اوع نان أألاط .ممعطم لج[ .]1 

)١151(‏ حول دور الصفة فى اللفة الشعرية؛ انظر كتاب: بناء لغة الشعر تأليف جون كوين؛ ترجمة د. أحمد 
درويشء القاهرة- مكتب الزهراء ١45405‏ (الطبعة الثالثة: دار المعارف .)١15514‏ (الباب الرابع). 

)١61/(‏ .18.طع انلمع اانا مآ عبن عن - ادع '1ل .عتتيوو .2 ال 

)١١4(‏ 2 ولق اللقم 25,5 .اأناعة بال .لع عالاأارعع' | عل ممعم عروعل عا وعطامد8 لمدام8 


15ة/النا5 أء 8 مم 

زه )١‏ .186 اأققم .اأناوء5 يل لع ,146 .2 .عأقع0م ها ,رمقعل 6601063 

(15) .148 .مناه .مه مقعل .0 .غنات .أمعميع5 بال عو13ع .هاما ممع 

)١113(‏ انظر : ديوان أوراق الزيتون سنة ١534‏ - ضمن «ديوان محمود درويش» ص الطبعة الثانية عشرة 
دار العودة بيروت ستة /19481 . 

(؟1١)‏ من ديوان محاولة رقم ل . سنة 15/5 , المرجع السايق ص 7غ 

)١779(‏ انظر: بناء لفة الشعر؛ جون كوين. ترجمة؛ أحمد درويش, ص 31١‏ الطيعة الثالثة. دار المعارف القاهرة 
سئة ١95517‏ , 

(4ك() 1946 .5ابهم .143 .2 #نقطن ننا ؤنل/ا - ععنكذ ,بلأنا0/] 0601065 

. 1١ ديوان محمود درويش ص‎ )١116( 

(ككل) النعد لع .46 2 عبواعوط 767 5الةالاعبلاة عا عنان عه - أقع*0 :100201 مماعبج 1 


.868 05م 


(11) من ديوان حبييتي تتنهض من نومها - ديوان محمود درويش ص 7١5‏ . 
54 ) الرعم المنابق 157 


(135) الشائق طن 0117 
)17١(‏ انظر مبحث ألف ليلة وليلة فى كتابنا : الأدب المقارن, النظرية والتطبيق - الطبعة الثانية دار الثقافة 
العربية - القاهرة سنة 1991 . 


. 1931/ انظر : عبد الرحمن صدقى, الشرق والإسلام فى أدب جوته - كتاب الهلال - القاهرة سنة‎ )١7( 
. 1١9ا/ انظر : بناء لغة الشعرء ص‎ )١77( 
, قفن ديوان محمود درويش ص ا‎ 


مذ ١‏ 
١1‏ قصيدة الحوار الأخير فى بأريس, انظر المرجع السايق ص .ها 0 
6 المرجع السنايق صن /الا . 


5 
لل 


١‏ من قصيدة «عاشق من فلسطين» ص 6/, . ديوان محجمود دروبيشس 


كد 

ا 

بكقم 

(141) من قصيدة «أغنية حب الصليب» ص ؟7١:‏ ديوان محمود درويش. 

(1485) من قصيدة حالات وفواصلء المرجع السايق ص 548 . 

)١8(‏ . 1975 وقموط /عز - ذلةة - ميان .19.«صه!أ2لأوقواط .قصائع8 عمموعل 

تكن ترجمها نان الكلعة الأرلن وس 08 مك الزسواس القاك رسن ركان كان الليفة 
الثانية. سلسلة كتايات نقدية - قصور الثقافة - القاهرة سنة .159 والطبعة الثالثة دار المعارف ١1995‏ . 

(1431) ص 5575 من ديوان محمود درويشء؛ الطيعة الثانية عشرة دار العودة بيروت سنة /1541: ويمكن 
الرجوع إلى الديوان نفسه فى الاقتباسات التى أشرنا إليها حول اللون الأخضر صفحات : ١4‏ 2,509 
٠٠خ‏ 5317 35375, 116, وبالنسية للاقتباسات حول اللون الأزرق الى صفحات :8ه؟, ه؟ه, ,”15١‏ 
١107‏ وكذلك إلى قصيدة «الجسر» ص ”505 . 

(189) .148 .مأك .م0 مأوع0م 2 ا وتعل 5ع06010 .]أملا 
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(الماب الثانى) 
محاورات مع النص النترى 


ترد الحاكى واننحكى 


دراسة فى بنية ” الامتماع واللؤانسة"» 


3 نكاد انعنوة االتواحينة ضهن النساهن :وا التازواي لأا لدي" لكيه عق 
تلكا سو اول اطي مواقا | لج لكر وقد بستكيو دنا اكاقت :تنو رامين الككني 
والظهورء والملاينة والمخاشنة: والسسيطرة والإفلات: والمسايرة والمعاداة: واليأس 
والؤكات :واذا تحبع الساضن فى ا خالا ماود إلى العمقم النشاس فا نه لا ايكون هد 
«قتل» قوته بقدر ما يكون قد «سيطر» عليها وأطرهاء ووضع قوانين التحكم 
والتوجيه فيها. غير أن عنفوان الصراع كان كثيرًا ما يشغل الساحر نفسه عن 
إيعقاى "ا لكناكي االتساوزة على فد الوذه |ااتكتاديرة يدو معقهوا نفريطا اذى اميف كان 
نحس بتداخل الضلوع تحت جدرانه؛ ويعضها مفرطًا فى الضيق نكاد نحس بتداخل 
الضلوع تحت جدرانه: ويعضها الآخر مفرطًا فى السعة يكاد يفقد المارد داخله معنى 
الحوين الك 

ازنك قوب امون هذل مو الذئ رلنيه كان الشكابة العوكة فى القرون: الك 
تلت الالتقاء بحضارات «الدواوين» و«الأساطير»», وتفجر من خلالها النثر مارداء لم 
تمه كلانه قيون الكنهو فى :| سواه و اكوا فين النلقفة التي كانت هالا با كنظلق 
من الشعر كي يعود إليه» ولا الحدود «الطبقية» لرواد حلقة الشعر ميدعين ومتذوقين 
ذا ومني وا نه اتجالق يها بور دالت كله مشتعدر الم كتيومن القتكيه لوزي 
يخدن ١‏ العدر اين لكناسني"القداركة فى الحكلاف القفاء الها راض 

كان لانن من الببحث عن «القماقم» أو عن «الأطر». التى قد تستمد من المضامين 
الكساتية كل 65ت النتفاكنة ارجا لستفيه او لعلف الفسناة أنها لأعراهه ايفين 
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قات الأشكال:قوازنا 'اوبتمارفا أو تكاهلا» كل «القومء والخدوينو اماس 
والأضداد»»: أو من وحدة الإطار المكانى مثل «المقامات» و«المحالس»»: أو وحدة الراوى 
مثل «الأحاديث» و«الأمالى»: أو وحدة الإطار الزمانى مثل «الليالى», وكلها «قماقم» 
أى «أطر» عرقتها الحكاية العربية قبل «الإمتاع والمؤاتسة». فإلى أى مدى استطاع 
هذا العمل يدوره أن يشثشرى هذه الأطرء أى أن ينجح فى إخضاع بعض الحكايات 
اللوايفة مويه 

إن أبا حيان التوحيدى لم يكن يكتب من فراغ؛ فقد كان على صلة وخبرة يما كتب 
فى اللخنان تبس كسان رعو فى الاسيعفيادة بدو لاشارة السواتل إن كات اسن 
التقنيات الفنية لحواريات «الإمتاع والمؤانسة» يقوم على الاستعانة ببعض ما كتبه 
العلماء السايقون والمعاصرون لأبى حيانء مما يصلح إجابة عن السؤال المثار أو 
المستثار. وتظهر هذه النزعة منذ الليلة الأولى» التى يشير خلالها أبو حيان - وهو 
يصدد فكرة المنادمة الأدبية - إلى رسالة أبى زيد أحمد اين سهل البلخىء الذى كا 
يقال له «جاحظ خراسان»؛ فهو يقول للوزير. 

«ولفوائد الحديث (ما) صنف أبو زيد رسالة لطيفة الحجم فى المنظر» شريفة 
الفوائد فى المخبرء تجمع أصناف ما يقتبس من العلم والحكمة والتجرية فى الأخيار 
والأحافوة: وقد أخصاها واستقصاها وآفاد بهاء وهى حاضرة: فقال: 0 واكتنيا 
ولا تمل إلى اليخل بها على عادة أصحابنا الغثاث؛: قلت : السمم والطاعة»!") 

و يشير فى الليلة الثانية إلى رسالة أبى سليمان المنطقى فى الثناء على الوزير 
ويعد بأآن يحملها إلى مجلسه «فى غد أى بعده إن شاء اللها"!. وهو يصف فى الليلة 
الرابعة مذهب الجاحظ الفنى وكيف أن ابن العميد حاول أن بقلده فلم يقلس: 

«سمعت ابن ثوابة يقول : أول من أفسد الكلام أبى الفضل (ابن العميد) لأنه تخيل 
مذهنن الشاحط وكلن. أنه إن ضح لحهموإن :كاذه اذكه كوكم يجيرا من الشاحط قوييا 
من نفسهه ألا يعلم أ ا سل | ماس العا كال يفراه لوقي مكل الاق 
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فكر وهنم ١‏ 


وف هذا "الاطان لفق كارئ [الاهنا :واللؤاشيدة) اكخر ااهل وا القلماة الينايقن 
على التوحيدىء؛ مثل آراء ابن المقفع فى تفضيل العرب» وكتاب «الجيهانى» ذى النزعة 
الشهسويينة: وعديف: أحى الحدين الاتصارى هن قاناف المنوم وو ازا وه د يسودن 
الرقة الفيزي أت «تشميظ الفلسينة تسن المهاورة الشنوور سين أس مععيك السيرا فى 
وأبى بشر متى بن يونس؛ وكتاب العامرى (إنقاذ اليشر من الجير والقدر)؛ وآراء 
حتافة القواق لضفا #يزفاطة زيل م رفاعة..وقة كشك أبى حوات :التوكردى حكن انما 
متاو لياع قير الفلكة وواراك اقطانيالضموكنة كمتل الففية ا بعادي والضارة 
كسيد واس وذنن المعطاتكوازاء اذى الحسق الصعادي ف كتان |التابكى )و عدرهم 
من العلماء والأدباء الذين تتناثر ألقابهم وكناهم عبر (الإمتاع والمؤانسة)؛ بالإضافة إلى 
الآراء المنسوية الى «السايقين» أى المتصوفة» أو «أهل الغناء» وما شاكل ذلك. 

فخيرة أبى حيان:؛ إذنء بالنتاج السابق عليه وثيقة» وإفادته منه معلنة. وإذا نظرنا 
إلى المشكل لمات للدي اد يد خناوالاتده] رامو رتنا بوكو أن للم ثرا واضيكا 
لنموذجين من الأطر السايقة عليه؛ نموذج «الأحاديث» الذى كان قد ظهر عند ابن دريد 
المتوفى سنة ١"5؟‏ هء ونموذج «اللبالى» الذى عرفته (هزار أفسان) الفارسية التى 
استقرت ترجمتها العربية فيما يعد تحت عنوان (ألف ليلة وليلة). وقد قدم التوحيدى 
إشارة واضحة إلى معرفته إياها سواء فى أصلها الفارسى أو فى ترجمتها العربية: 
حين قال : 

«ولفرط الحاجة إلى "الحديث" وضع فيه الباطل؛ وخلط بالمحال؛ ووصل بما يعجب 
ويضحك ولا يؤول إلى تحصيل وتحقيقء مثل (هزار أفسان) وكل ما دخل فى جنسه 


ص0. 


و شار فنا ووه لاا لككا محا كينها برها لو انا تن كته ا أي ١‏ وكيا 
من اشر فياك[ ونه 1 تذكو هنذا أن ميغيطلت القراعه ريض الجكاية لمتكيل ): 
وتمكذ:الإشنانية ايا الى الأسسين الفنة لهذا" الح الى يقتا والكنا لفن الإتتاع 
ولا بد بتشكل من بتية : منطقية ث١‏ تحضع لمسشاءعلة الد تحصيل والد لتحقيق. وقد تاكدت صلة 
لماعو التواضيئة هذا الحتوى بها اليتحقر علي الكتنارة الأطان الزمباق بت 
«الليالى» - 0 تشكل «القماقم» الحيخ تجتمع اليها شوارد الحكايات عند التوحيدى. 
لكن التسباول منشي : إلى أى حك حضع «الحاكى» لهذه الأطن الدى حاول من 
ا لك مزال بد والعفيا ره" لازا يدا لوف اللككامة :والتينيه تمن بخاوله! - 
كانت قد رسخت فى وجدان الشرق, فالليل «حلم» فى مقايل «واقع» النهار. وضوء الليل 
الؤاقع تتتمويلالق فضبيلة وعياد الشمس».فإن ؤهرة الحكاية أكثر اتكماء إلى قصيلة 
«#عيال القمر». ومن هناء فإن الوصف الذى أطلقه أبو حيان فلي «الخراقات» من أنها 
تبعث على المتعة ولا تعنى كثيرًا بالتحصيل والتحقيق؛ وصف بتلامم مع إطار «الليلة», 
اك مايا اذ تمك وير ا لنظان لكايه افانيا لاسلحظور انف هل اكيا أطي 
رمز لكم زمنى واقعى له بداية مع غروب الشمس ونهاية مع شروقها؛ ومن ثم فهى تثير 
فى تنس اللظقي ناه الحدود. االحستدة ينا غنات تكدنة: ولعل كلمة «اللئلة )من هذه 
الزائية كختلفه عن كلطة ١‏ لليل» القن نيلها إليها ا لقدين غالنا التعوور عن فاخ التهنيه 
بكو انكو القن اوفع الواوى نف لمكا لقا ايض امتكافاق في اللبسان 
المختلفة على أقدار متقارية فى الحكم؛ قابلة لأن تملأ فراغ السمر المتخيل فى ليلة ماء 
حجوواة كاف اا انو اش كي تلوف" التشاين: ورافامناته التذل دان ححصي اد 
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ولا شك أن هذه «المعالم» العامة لليلة: كانت ماثلة فى ذهن أبى حيان على نحو ماء 
ولكنه لم يتمكن فى كل المرات من أن يقود حكاياته إلى أطر متوازية أو قماقم متشابهة. 
إن نظرة سريعة إلى تفاوت أحجام الليالى الأريعين من خلال الحيز الذى تحتله على 
صفحات الأجزاء الثلاثة ل(الإمتا ع والمؤانسة) - تظهر أن نسبة التقاوت الزمنى كانت 
تصل أحيانا إلى نحى خمسين ضعفًا بين ليلتين مختلفتين ومتساويتين افتراضًاء من 
خلال الكم الزمنى. وتتوالى أحجام الصفحات الثى تشغلها الليالى المختلفة على الندو 
اا ا ل ل نا 
ا ل ل لا 
الال الزن بر وار لامر ا وو ا اميا ا ار ا 

وا" كا افوا الك تكو مشت للها لت متا اقب لي الى اندو لماه الخاسة 
والعشرين والليلة السادسة والثلاثين» ويعض الليالى يشغل ثمانى وأربعين صفحة 
ل" الولافية عدت عن كوف ون شالفو ا هن كلل القواوة الشكليى اندض متف ونه 
أطر أخرىء مثل (هزار أفسان) التى حذا حذوها أبى حيان » والتى ؛ وإن كنا لا نعلم 
بالدقة مقادير أحجامها فى الصياغة الفارسية أو العربية لعصر أبى حيان: فإن هذه 
لأسيو فى ا لفبنافة لمن امحط ع عاني ١‏ الشدى] لسري نكي تو الما عد لا 
لمق او ننسو نو نوت ررد عم ا سنو لاز اووا برو نحتروة لساك تقيمي :ديا 
عقي نكا ناك مني النعات اليخذ ان الذي كان معاصر ا لبي شان لاه 

على أن الخلل فى التوازن» ريما يدقعنا إلى إثارة الشكوك حول مسألة أخرى 
تتصل بعدد ليالى (الإمتاع والمؤانسة)؛ وهل هى بالفعل أربعون ليلة: وهل هذا التقسيم 
ماعل الولك لعيكوه 21 تبره شي النساء ز لمق يها عد 

وانسجل أولا أن فكرة «الأربعين» لم تكن جديدة على تقسيمات فن الحكاية فى 
عصر أبى حيان التوحيدى؛ فأحاديث ابن دريد اشتهرت بأنها «أربعون» حديثًا 
ويتقابات بن التاق كيل إنهاارسعافة سفافة وكا الستضمرى :قد مال فى تف 
الآداب) عند حديثه عن بديع الزمان!*: «ولما رأى أبا بكر محمد بن الحسين الأزدى قد 
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أغرب بأريعين حدينًا ... عارضها بأربعمائة مقامة فى الكُدية». وقد أثبتناء فى بحث 
سابق!!)؛ أن أحاديث اين دريد ليست أريعين» وأن مقامات بديع الزمان ليست 
أربعمائة؛ وأن الرقم ليس إلا دلالة على المبالفة والكثرة فى الحالتين؛ وأن البديع كان 
يقول عن نفسه إنه يقدر على «أربعمائة صنف من و1 

ويؤكد هذا الواقع العلمى لما بقى بين أيدينا من الأحاديث والمقامات؛ حيث تزيد 
الإسناديث عن الأرحدين وتتعفين المقاهات عن الأزيانة وق من :هذا أن تشدينًا من 
هذا قد حدث على يد النساخ والمحققين لليالى أبى حيان التوحيدى؛ وساعد على ذلك 
وجود نسخة واحدة مكتملة, أضيفت إليها أجزاء من نسخة ناقصة: تم علي أساسها 
التحقيق والطيم. ويالرغم من المجهود العلمى العظيم الذى بذله أحمد أمين وأحمد 
الزمن: فنان هة1 الل لاتيزانوارودا ويسدا عن علج الاغيطراي الوافيع في تدوع 
الليالن شكناد عن الكقاون التوا وق الذئ'أشتونا انس نالليالى قتاخل) :ويعترفه االيحففان 
بأنهما قد أعطيا بداية لبعض الليالى» كما حدث فى الليلة الثلاثين؛ حيث لم يرد فى 
السحتن اللتين ثم الاعتماك عليهفا ما يشين إلى يذاية. ليلة حدكدة(4): والأجزا «انفسهها 
تتداخل؛ فعنوان مثل «الجزء الثالث» يرد مرتين فى مجلد واحدء فهو يظهر فى أعقاب 
ليلة مقتضببة هى الليلة الثامنة والعشرون (ص ١١١‏ من الجزء الثانى) ويعد أريعين 
منقفة عن 138 يكن سنن ور كيل لكوم اناف عو امود شد نام فيه 
عنوان «الجزء الثالث» مرة ثانية يعد ست وعشرين صفحة أخرى تشتمل على فهارس 
الحدزء لاني رويسة!" لالصطرات كه جددوو وان بأد عجوي ا#خنية و اللسالى قن 
[الإمقابع واللواشينة): 


افققوسالائلةع الى ممتتديناالراو فتن متدرا اسيد | افن يقنة الإطار: إنيا 
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المتلقى احتمالية نشطة, أى قانعة مستقرة. ولنسجلء أولاًء أن الليالى عند أبى حيان لم 
تكن متوالية متتايعة. وإذا كنا نرتاب فى أنه هو الذى عنون الليالى بالثانية أو الثالثة 
أو الرايعة. فإننا نقطع يأنه لم يسمها «الليلة التالية» بالقياس إلى «الليلة السايقة», 
وإنما كان يستخدم تعبيرات مثل «ليلة آخرى»» وهو التعبير الذى يتكرر فى مطالع 
الليالى التى تحمل أرقام 1٠.0:4:5:"‏ أى تعبير مثل : ولما عدت إليه فى «مجلس آخر» 
فى الليلة رقم لا؛ أى مثل : وقال لى «مسرة أخرى»», فى مفتتح الليلة رقم 4, أى مثل 
«وسأل مرة» فى مقتتح الليلة رقم :2١‏ أو أن يخلى المفتتح من الإشارة إلى الزمان؛ مثل 
: «وقال الوزير - أدام الله أيامه» فى مفتتح الليلة رقم ١‏ ؟؛ أو «ثم ترامى الحديث إلى 
أمر الطاعمين والمطعمين» فى الليلة رقم 2١‏ .. إلخ. وكلها عيارات لا تحمل معنى 
القوالي أو لادان او التو الكل بهلي لحك لق عريقكتهر القع ليله وليل +نوانها فصل 
معنى الاستقلال ودعم حتمية ترتيب الحكايات أو الليالى. على أن هذا المفتتح نفسه 
يختفى فى بعض الأحيانء وتبدو مادة المحكى كأنها قد طفت على شطان الحكايات 
فتداخلت البحيرات الصغيرات المتجاورة: أى القماقم المتقارية» وغاب جانب من التخوم 
الفاسلة يينيضةالحكاية الفنية والدومى العلمى: 


أما تخوم الختام؛ فقد حاول التوحيدى فيما يبدى أن يضع لها مذاقًا جديدا يتمثل 
فى فكرة «ملحة الوداع» التى كان يطلبها الوزيرء والتى كانت توذن باقتراب النهاية: ثم 
بتحديد وقت النهاية ذاته؛ وهو تحديد لم تكن تصل الليلة معه إلى «ظهور نور الصباح 
والامتناع عن الكلام المباح» كما كانت تفعل شهر زاد» وإنما كانت تحده حدود أهل 
السمر من «أصحاب المسئولية» قى الصباح التالى» وقد تكون هذه الحدود أن «يكتهل 
الليل» فى نهاية الليلة الثانية أى «يتقطع الليل» فى نهاية الليلة الثالثة, أى أن يكون قد 
«نصف اليل» فى نهاية الليلة السايعة: أو أن يقال: «إن الليل قد ولى والنعاس قد طرق 
العين» فى نهاية الليلة الشامنة؛ وهى كلها عبارات لا تدور فى محور «الفجر» الذى 
ارتضته (ألف لبلة)؛ أى مغامرات ليالى الشعراء الذين بفضحهم ضوء الصباح وهم 
تافقوق لكاسة مق مضو : ظيو أن كخيرا نين اللحالى التونةارين بوبنا خاة بيع كعد 
يق نيا ره واكد عاو ة االاتضير فجي ولكافال ةحاتا 


أما ملحة الوداع» التى حافظت على موضع ثابت بالقرب من النهاية؛ وإن لم 
تحافظ على تردد منتظم فى كل الليالى؛ فقد كانت اتباعا للسنة القديمة فى القصص 
فق الكوويك هن القن خاسنة يكن الحديف الهاف :ىذا كاف الطويقة الخدافية تيكل 
فى عقد بعض الفصول فى كتب العلم الجادة لهذه الملح أو لما شاكلها من حكايات 
الغزل والجنس أحيانًاء ونوادر الأعراب: وحكايا الحمقى والمففلين - فإن تجديد أبى 
حنا ءاقن شن 401 ا وراان تحدم بحو مق شه ] السدورو اق متتك موقن دالو ا زفي على 
أن يفيد ويمتع ويؤنس؛ فيتحقق «الإمتا ع» وتتحقق «المؤانسة» من خلال النديم الأديب 
العالع نون اتمكنة مخعطرا إلى 'اسيطتاع ذوو الميرج السام 

على أن قيام أبى حيان بدور المؤانس الظريف المضحك. فى ملحة الوداع: كان 
يحقق للراوى أمنية ويرد له اعتبارا؛ فقد حاؤل أن يقوم بهذا الدور من قبل مع 
الصاحب بن عبان, حين وصل إلى مجلسه وأراد أن يقدم نفسه إليه باعتباره رجلا 
خفيف الظل صاحب نكتة؛ فلم يهش له الصاحب ولم يستسغ ظرفه. يقول أبى حيان عن 
لقائه الأول مم الصاحب بِن عباد : 

«وآما حديثى معه؛ فإننى حين وصلت إليه؛ قال لى : أيو من ؟ قلت : أبيو حيان؛ 
فقال بلقني أخك تحادى» فقلة: تاذ فل الزمان» فتقال» ا خياق توف ألا 
ينصرف؟ قلت : إن قيله مولانا لا ينصرف. فلما سمع هذا تنمر وكأنه لم يعجيه؛ وأقبل 
على واحد إلى جانيه؛ وقال له بالفارسية سفها على ما قيل لى؛ ثم قال : الزم دارنا 


وانسخ هذا الكتاب»(*), 


ديأ 5 حيان: من كناك أبا احبان؟ كلت + آخل الثاس فى زمانه وأكرمهم فى وقته, وقال : 
كناك آنا عياة ؟"فاأضوت هن هذ ] لحورق ولخة فى زوه على كوا نه لووك غلي 3 
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ولا شك أن تجهم الصاحب بن عباد فى وجه ملح أبى حيانء أو ما كان يظنه هو 
كلكا :سيور نفة الزاوي كن عحضون مهودع كنا عدو لامها تر« زذماه ومن أجل هذا 
يكتف - حين أتيحت له الفرصة - برواية النوادرء وإنما حرص علي تسجيل أثرها على 
الوزير أبى عبد الله العارضء فكانت ترد عئده فى أعقاب الملح عبارات مثل : « فضحك 
كلك التي ا عتقصاة افيه لله قكوة و ألا لطعي اهلع شانه اموه 
وأمثال ذاك من العبارات التى تؤكد حسن وقع نوادره على قلوب سامعيه. 

إن التوقتصى اله دكي سحتاجا | لى تأكرة كلانه على :(الإمقام واللؤافضة) فتدنسي» 
وإنما كان قبل هذا محتاجا إلى طمأنة «الراوى والنديم» داخله حتى يخرج أمتع ما 
لديه. وكان يرى أن ذلك لا يتحقق إلا بتقريب الفجوة بين الراوى والمستمع» والسماح 
ارهق الالشقخ رار وا لواضسينة جعي لقاع اناف لقنوا زد السكاراك كن تون 
وللسان الراوى وقلمه كى يصوغ, وللموهبة الفنية كى تعطى لمستها الدقيقة هنا وهناك. 
ومن أجل هذا فقد كان له مطلب بدا غريبًا فى اللقاء الأول فى (الإمتاع والمؤانسة), 
وتزداد غرابته حين نعرف الظروف القاسية التى مر بها أبى حيان من قبل» والتى كانت 
تدفع إلى الظن أن أول ما سيحرص عليه طلبه تأمين القوت والمأوى والمورد» فإذا يه 
يطلب فى اللقاء الأول أن يجاب إلى شىء يكون ناصره على مأ براد منهء أما هذا 
الشىء فهى - على حد تعبير أبى حيان: 

وولف نظ انث انرمق كانك " القبلا وناء ا لوايض 1 لقص اخ امن رف ور لضي لكا 
ومضايقة التعريض. وأركب جدد القول من غير تقية ولا تحاشء!١').‏ 

إفايطلك أن تخدرعةالأدىمةبزائزة القدوء والخويين ادنك عباوت الكنايات 
وضمائر التفخيمء ويسمح له أن يصوغ حكايته فى بنية يسيطة؛ يقف فيها الراوى 
والسامع على درجة لغوية واحدة:؛ ينتقل خلالها السرد فى حرية من همزة المتكلم المفرد 
إل كاف اللخاطلة النسعطة وصولا الى تا المؤاههة الكى خدبي عالع. التكلم والسامم 
معافىعتاك الحكاية وتصتعل الافتساء متصضنا علييا وهذها: إن ها الموقف من 
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«الراوى» أبى حيانء له جذوره المضادة قى علاقته بالوزير المتكير الصاحب ين عياد 
الذى حال بين أبى حيان وبين درجة التيسط ومظنة الاقتراب فضلاً عن المساواة : 

«قال أبو حيان في كتاب أخلاق الوزيرين من تصتيفه : طلع ابن عباد على يوما 
أكن ركمو انا فاعن فى كيزا وان كتر فيو اسن كان كادفي وك فلما انضيرته فمة 
تاتناء قعب فبوخاق متنقوق انعد قالو قور لحن من اق تومو ل 

ويقول له فى موقف آخر: 

«نحن لا نأذن لك فى اقتصاصك ولا نهب أذاننا لكلامك؛ ولم يف ما أتيت يه 
بجرأتك فى مجاسناء وتبسطك فى حضرتناء!""". 

إن الصاحب يرفض أن يهب الراوى المناخ الملائم للحكاية» وهو قد يختلف قليلاً 
عن المناخ الملائم لسماع الشعرء من حيث درجة احتياج كل من الحاكى والشاعر 
لتشحاوف الملقى: وتاثيز ذلك على امكاق نمق المادة الأدبية الملقاة أن تتسبيعها أي 
اقتضايها. إن القصيدة تكون قد أعدت من قبلء وتكفى لحظة السماح الأولى بإلقائها 
امسكمر الشساهافى! لاداادكيق خبلال افق متقيرلةة لكق المكا يهنا دونة تنظلي سن 
السامع أن يهب أذنه - على حد تعبير الصاحب - وأن يأذن له بكاف المخاطبة وتاء 
المواجهة على حد تعبير أبى حيان. 

إن الحاكىء بعد أن تحقق له مناخ القص الملائم: فى حاجة إلى تأكيد نجاحه فيه 
أسند إليه وقدرته على تحقيق «الإمتاع والمؤانسة» من خلال القصص والكلام؛ ويتأكد 
ذلك من خلال شهادة السامع الأول : 

«قال (الوزير) هذا فن حسن ؛ وأظنك لى تصديت القصص والكلام على الجميع؛ 
كاك نعطو افر مر العا كيك لقنا علعة 07 الخ قيعي العا ا 

وهذه شهادة مهمة يمسك الحاكى يأهدابها ويدوتها ياعتزاز» ولكنة يحرص فى 
الوقت ذاته على تحريرهاً وتحديد المستوى الأدبى الذى يطمع أن تدرج فيه حكاياته. 


إنه يفرق بين القصص من حيث هى فن يوجه إلى العامة ويستطيع أن يقوم به آلاف من 
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الأدياء المغمورين؛ ويين فن الحكاية الأدبية الرفيعة التى ينبغى أن يكون لها معايير فنية 
دفيقة: قفرعها فى بلافقي] حص عن انما الألران الأبنية الأشرى: واد خدان يجوز 
وجهى القضية فى مواطن متفرقة من كتابه . 

قهو لا يرضى أن يكون قصاصا للعامة : 

«إن التصدى للعامة خلوقة؛ وطلب الرفعة بينهم ضعة, والتشبه بهم تقيصة: وما 
تعرّض لهم أحد إلا أعطاهم من نفسه وعلمه وعقله ولوثته ونفاقه وريائه؛ أكثر مما يأخذ 
منهم من إجلالهم وقبولهم وعطائهم ويذلهمء!؟'. 

وجمهور العامة ليس هو الجمهور الذى يقدر «القصص» الأدبى الرقيع: 

أوللسن مققك غلي القاهن :لذ اأحدة تلونة اما وجل مله فهو لايور ها ممزج هق 
آم دماغه, وإما رجل عاقل فهو يزدريه لتعرضه لجهل الجهالء وإما له نسبة إلى 
الخاصة من وجه وإلى العامة من وجه؛ فهى يتذبذب عليه الإنكار الجالب للهجر, 
والامتكزراق العالك الوضيل, قا فاص سيت رحظي] لتسويم اسان لذاواة هذه 
الطوائفء وحينئذ ينسلخ من مهماته النفسية: ولذاته العقلية»!' .١'‏ 

إن التوحيدى يتير من خلال هذه الإشارة كثيرا من القضايا الفنية المتصلة 
بالحاكى؛ والمتلقى لفن الحكاية» وهى قضايا لم تأخذ حقها من التناول والدرس فى نقد 
النثر العزنئ القديغ 

وإذا كان النقاد قد فاتهم الالتفات إلى هذه الجوانب المتصلة بمناخ الحكاية؛ فإن 
البلاغيين - فيما يُقهم من الإشارات غير المباشرة لأبى حيان - قد فاتهم التفريق بين 
بلاغة «الإنشاء» ويلاغة «الحكاية». ومن هناء فإن الدرس الأول الذى يستعيده أيو حيان 
من وصايا أبى الوقاء المهندسء يتمثل فى شكل وصية لمن يتصدى لفن الحكاية: 

لأوكؤاهة أضجكاني الراعه والإنشاء فى كان فان سحامدي .فتن فرها أضياء 
يؤاخذ بها غيرهم؛ ولست منهم فلا تتشيه بهم؛ ولا تجر على مثالهم ولا تنسيج على 
منوالهم ولا تدخل فى غمارهم, ولا تكثر بيياضك سوادهمء ولا تقايل يفكاهتك براعتهم, 
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فا وكلان:( الكلفه «فاكتا بولق تقو نز كيدفن الأعها نوسي الووادة والشراع 
للحال أبلغ للغاية»!"'). 


إن هذا التمن الكثف يكبيي إلى التققن القتفن ليلؤغة الحكانة فى لحان القدنه: 
وبلفت النظر إلى العناصر المتغايرة بين فن «الإنشاء» وفن «الحكاية». ويشير من بينها 
هنا إلى المقايلة بين «البراعة» و«الفكاهة»؛ الأولى أقرب إلى ميدان الإنشاءء وانتقاء 
الاراذاك سسب را ذلكاي: الكتمفينة )و الفاتية يكل فى دانير السالمدلة يفف الروض 
واقوي كاك لكان قاف الواهو واطته ادووا ل اللسوو يلار انيتا ممع يدن 
وهى فى «كرسى» ألحكم فى الصباح يتصدر المجلس ويدير الشئون ويوقع المكاتيات 
مقر وتوا لق فعا كن بر نيد يمن فى رين اللفإوية أفق «االوزاه تتك دين 
دروع الهيبة: ينبسط وتنطلق أساريره. ولهذاء فإن الإشارة الأسلويية التى ترد فى 
خاتمة النص تشير إلى عنصرين اخرين متغايرين : «الإيجاز» فى الإنشاء» و«التشعب» 
قوع فى :دعاك وى النتنايع الكو اورم ماقي : التطيسن | تعدو الو ا 
اللو و انها وافنيى | لقنا لويد وها لتر اك اتوي 

إن أبا حيان» وهو يؤسس لملكة «الحكاية»» كان عليه أن ينتبه لمنافسة مملكة 
أخرى راسخة القواعد وهى مملكة «الشعر»»؛ وأن يثيت أن أهل الحديث والسمر يمكن 
أن يكون لهم مكان فى عالم (الإمتا ع والمؤانسة) ينافس أصحاب الأوزان والقوافى. وقد 
تكو ين : اتانيه الإقمارة الى مرق قوق كاي اقتو كي لادب شيرق انرود 
لاونو لك السقفة انق اكدرناى كديا فقا لين ا لأدزى!! لعوتي والأنن) القار ين لمهير 
أبى حيان» وتجسدت فيما يسمى بعصر الإمارات الفارسية مثل إمارة السامانيين فى 
خراسان وما وراء الذهرء ثم إمارة البويهيين فى إيران والعراق: وإمارات خوارزم 
وطبرستان وخرحان. وقد شهدت هذه الإمارات حِميعًا حفاوة بكتاب النثر؛ إن : «كان 
كل حاكم يختار فى حاشيته جماعة من الأدياء الممتازين ليناقس بهم حكام الإمارات 
ولك ا الااخرق من نكت الما اقيق تعستا لفموو ع تار ذا امفيك القاف لشي كنا 
نجد الإسكافى الكاتب المعروف. ونجد أيضًا أسرة بنى ميكال النيسابورية وقد ولى 


كثير منها دواوين السامانيين» وعند البويهيين نجد ابن العميد كما نجد الصاحب بن 
عباد ... وفى الدولة الزيارية قايوس بن وشمكير ... ويكفى للدلالة على اعتداد الجكام 
7 ااا 00 
مين علو ادو اطق« السناني زو كار للكةا ره يك لاقي النع اننطة كقوميي ا ددر لتقن الي 
العميد رسالة إلى ابن بلكا عند استعصائه على ركن الدولة وخروجه عليه ... قلما 
قرأها ابن يلكا رجع وأناب» وقال: لقد ناب كتاب ابن العميد عن الكتائب فى عرك 
نكي وزدم ات الفلاية 1 

إن أيا حيان لا يمل من التذكير بقيمة «الحديث» وأحقيته بأن تنفق من أجله 
الأعوال حت من اأكذن ‏ العانين سوم وزه درورو قول عضن بن عبد االعدية 

«والله إنى لأشترى المحادثة من عبيد الله بن عبد الله بن عتبة بن مسعود بألف 
دينار من بيت مال المسلمين؛ فقيل : يا أمير المؤمنين» أتقول هذا مع تحريك رشدة 
تعفظك ووكتذهك؟ فقتال.+ أبن دفن مكةة والله ]تى لأغود بيرانة وتضسكه وهدايكه على 
بيت مال المسلمين بألوف وألوف الدنائير؛ إن فى المحادثة تلقيحًا للعقل, وترويحا للقلب. 
وتسريحا للهم وتنقيحا للأدب»!""). 

وإذا كان هذا هو حال عمر بن عبد العزيز وهو من هو ورعا وتريفًا فى إنفاق 
أموال المسلمينء. فكيف بأمراء العصر ممن يتنافسون على تزيين المجالس يأعلام أدياء 
]0 

إن الليلة الخامسة والعشرين من ليالى (الإمتا ع والمؤانسة) تخصص المنافسة بين 
تعلقة الذي ومملكة الجلة: 

ؤقال > اراح الله دولقه 2 ليلة: حب أن انجمع كلاما قن هزاتت النظم والتضش؛ 
وإلى أى حد ينتهيان: وعلى أى شكل يتفقان: وأيهما أجمع للفائدة؛ وأرجع بالعائدة, 
ل ان 


0 
نل 


و 
ل 


والإجابة تؤسس للون من فاسفة التقد الأدبى أو ما تسميه «الكلام على الكلام». 
ومع أتها تحاول أن تلبس ثوب الحياد: وأن تنسب الأقوال إلى أصحابها كأبى سليمان 
وأبى عابد الكرخي؛ وعيسى الوزير واين كفب الأنصارى وغيرهمء فإن آيا حيان يحاول 
من خلال ذلك أن يوطد دعائم مملكة النثر. من خلال موقعه من البنية النفسية والعقلية 
والطبيعية للإنسان ومن خلال أسلحة الحجاج المنطقى؛ فالنثر أصل الكلام والنظم فرعه 
والأصل أشرف من الفرعء والكتب السماوية نزلت كلها نثراء والتشر طبيعى يلهمه 
الإنسان من لون طفواته؛ والنظم صناعى يحاصره العروض وأسر الوزن وقيد التأليف, 
والنثر كالحرة والنظم كالأمة, والأمة قد تكون أحسن وجهاء إلا أنها لا توصف بكرم 
جوهر ااآحرة: وقد قال تعالى : [إذا رأيتهم حسيتهم لؤلوًا منثورا) ولم يقل لوْلوًا 
منظومًاء وهكذا يستعين أبو حيان بكل ألوان الاستدلال التى من شأتها أن تهيئ 
للحاكى مكانة ومكانًا ينافس بهما الشاعر ويرتفع يهما عن درجة الوراقين التى ذكره 
الصاحب بن عباد يأن أصحابها أخس من أن يقوموا لذوى الشأن إذا مروا بهم . 

فى مفتتح دراسته عن التحليل الينيوى للحكاية يقول رولان يارت: 

«إن حكايات الدالم لا حصر لها؛ وتلك حقيقة أولى مدهشة حول جنس !احكاية 
ذاته: الذى يتفرق فى كيانات مختلقة؛ كما لو أن كل مادة فى الكون صالحة لأن يودع 
الإانسان فيها حكاياته؛ فالحكاية يمكن أن تحملها اللغة المحددة. شفوية أو كتابية: أو 
تحملها الصورة ثابتة أى متحركة؛ أو تحملها الإشارة؛ أو يحملها الخليط الممزوج من 
كل هذه الكيانات:['"). 

والمزيج الذى يجتمع فى (الإمتاع والمؤانسة) من المحكيات شاهد على دقة هذه 
الملاحظة, فأبو حيان «حكاء طريف» قعد يه حظه فى البداية؛ وأراد أن يحيسه فى دائرة 
صناعة الوراقين فتمرد رغم حاجته, وقمد به عبوس الصاحب بن عباد زمنًا فلم يشأ أن 
يهبه أذنه ليحقق ذاته «الحاكية» فانتظر حتى وجد الوجه الطلق والأذن الصاغبة: 
وساعتها تحول كل شيىء إلى «محكي». ومع أنه أحس بتمرد المحكيات؛ وعير عن ذلك 
تعبيرا غامضًا حين قال : « وهذا القن لا ينتظم أبدًاء لأن الإنسان لا يملك ما هو يه 
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وفيه. وإنما يملك ما هو له وإليه»!' ") - مع هذا الإحساس فإنه حاول أن يجعل من كل 
شىء حكاية. فقصة تأليف الكتاب «حكاية» لا يكتفى فيها بتوجيه الشكر إلى من له 
التكدل ؤانها اليد سك و نينا النذرنا استطاوق» الذي يتيده البيها لوؤئوه نكي :الخايمة 
والمجالس التى لا يظهر فيها هذا الصديق إلا بالإشارة: ويعد انتهائها يعاود الظهور 
مطالبًا بحقه فى الغنيمة مهددًا بإقصاء من قربء ولا يرضى حتى يكتب الراوى له 
الحكايات كلها ويرسل إليه مع «فائق» الغلام: الجزء تلو الآخرء واعدًا بسرعة الإتجاز 
تذكر | لتقووروة اللكتها روز ناك نويسدافا جكاية كاوه وفي و انكلم لسكا راض يمنا دو هن 
أبى حيان وصلته يأبى سليمان وغيره من علماء العصر» ووقوفه أمام بعضهم كحكاية 
مسكويه وتعرضه دائمًا لما يسمى بالفرص الضائعة. أو إثارة لحكاية بينه ويين 
الصاحب بن عباد أو وقوفه مع أصدقائه من الفقراء على شاطىء النهر فى يغداد 
بالقرب من الزنيرية التى يعبر عليها السالكون: ومن بين هؤلاء الأصدقاء «نصر» غلام 
خو إشاذه؛ الذى يهرب من بيت الوزير فيرتاب فى علاقة هريه بابى حيان» وعلى هذا 
النحو تسرب كثير من اقطات السيرة الذاتية عند أبى حيان لتدخل فى مجال المحكيات. 

ونا لضفه الى ةلات كاك لافنا عضر ةالوشيوعاع اللثارة افيس سكا نا ونس 
مقدمتها «ملحة الوداع» التى كانت تشكل عنصرا رئيسيًا فى الليالى» ومثل أخبار 
المجان والمخنثين التى كانت موضوع الليلة الثامنة عشرة: أو أخبار أهل الغناء في 
الليلة الحادية والعشرين. وفى هذا الإطار» فقد كان أبو حيان يستغل أحيانًا موققًا 
عابرا لكل تالو ته ل تعالء التكانة كما سام فى كوه المرزم الكالرة عجيث تمد 
لصديقه أبى الوفاء المهندس أن يسعد بقراعته وأن يطرب طريًا متزْنًا «مثل طرب 
النشوان على بديع الغناء». وقد قادته هذه الجملة عن الطرب إلى أن يستدعى الطرب 
المجنون المبالغ فيه وإلى أن يورد أكثر من عشرين حكاية عن المولعين بالغناء فى 
عصره؛ ويرسم لأصحابها صورا كاريكاتيرية مليثة بالمبالغات والمفارقات. 

وعلى المنهج نفسه؛ يقوده منهج الليلة السايعة والعشرين الذى .خصصه لموضوع 
«كنه الاتفاق» أو الأمور التى تقع بالمصادقه -- يقوده إلى ياب واسع من الحكايات التى 
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تحاول أن تخلخل متطق الأسناب والمسيبات اللحكم وتضيع فئ موازاتة:غالم الاتفاق 
واللفنادفة الدمنن: 


وأخيراء فإن اللفة تلعب دورا مهمًا عند أبى حيان فى تجويل «المعلومة» إلى 
«حكاية» ومن خلالها يستطيع أن يقرب أكثر الموضوعات جفافًا إلى مناخ «الإمتاع 
والؤاقمنة واف عاد الحكاياف. وليسن وضفة عرار أنى اسه المسزافئ التحوئ ومدى 
التو حرقين للق | انض نحا لهذا المقووية: ا لمانا ناض السمل الحسية نل 
«فأحجم القوم وأطرقوا ... فرفع أبى سعيد رأسه, الأسماع المصيخة, والعيون المحدقة 
... قال اين الفرات : أحجيه حتى تكون أشد فى إفحامه؛ وحقق عند الجماعة ما هو 
عاجز عنه .... فبلح وجنح وغص ريقه .. إلخ ». وتلك لغة تجعل المعلومة «حكاية» 
ويتبعها التوحيدى كثيرًا فى لياليه. 

وأحيانًا ما تكون «اللغة» نفسها هى الحكاية؛ كما فعل التوحيدى عندما كان يكتب 
على ألسنة المجانين كلامًا أشبه بالسيريالية المعاصرة, فيكتب رسالة من مجنون لآخر : 

«وهب الله لى جميع المكاره فيك. كتابى اليك من الكوفة حقًا حقًا حفاء 


إن شاء الله». 


والحكاية التى أوردها ياقوت لأبى حيان التوحيدى يصف فيها حديث شيخ 
العم اود اتن الشنعل لساري نومتني رن عي توا كم لم الى ان 
نسيج الحكاية الرائعة من خلال لعبة اللغة وحدها('"). 


إن 1ناشياة لدي قو ظف 1 كتوم والكفان والتناعة والرهياس ابن ملت 
أن 'يكون معدعا فى عالم الحكاناف» لغ يكرك شدكة الأاوالقاها بيولا قمقما إلا .وخارل 
مع جنار 1 لديو تكريعه ومين [التستطاز ل [لنن اع كوي امسو افق نينا ين 
العا )عمد 
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توه 0 5 0 و لاه ع 'ه 2 
البناء الفنى لاأحاديث ابن دريد واصداؤ 
فى مقامات بديع الزمان 


برغم طول باع اين دريد فى مجال اللغة . وأخذه زعامة مدرسة البصرة ذات 
الاتجاه النحوى اللفوى الواضح ؛ ويرغم تخرجه على يد شيوخ اللغة فى عصره 
وتخرج أئمة النحو واللفة على يديه - برغم هذا كله فقد كانت سمته الأدبية شديدة 
الوضوحء وعد فى عصره من كبار من يوْخذ الأدب على يديهم . ومن الشائع فى تراجم 
العصر أن يقال إن فلانًا رحل إلى البصصرة أو بقداد فسمع المديث من فلان وقراً 
النحو على فلان وأخذ العريية والأدب من ابن دريد . وقد انتهى معاصروه وتلاميذه 
إلى القول بأنه رجل ازدحم العلم والشّعر فى صدره . وإذا كان أب حيان التوحيدى 
قد حيرهم بتفوقه فى مجالى الفلسفة والأدب معًا : فعدوه فيلسوف الأدباء وأديب 
الفلاسفة “فقن كان لين دربد الشاق ذاتهافى تفوعة فى مساق الآدب والعلم عا ؛ 


فهو من هذه الناحية أديب العلماء وعالم الأدياء , إذا كان لا بد من التصنيف . 


والذى يلاحظ على بعض معاجم الأدب التى تكتب باللغات الأجنبية حين تغرضها 
للأدياء العرب وهى تستصفى من كل أديب خلاصة ما يمكن أن يقال عنه فى سطور 
معدودة : أنها حين تستصفى ما يقال عن ابن دريد تضع أدبيّته فى صدر مأ يذكر 
حوله . يذكر فيليب قفان تيجم فى معجمه الفرنسى عن الآداب أن ابن دريد «الذى عاش 
من عام /ا85 م إلى 91 م كان لغويا شاعراً أديبًا عرييًا » وأته مؤلف قاموس وعدة 


أعمال لغوية ذات صلة شديدة بالأرىي» (19) , 
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وأدبية اين دريد يمكن أن يلتقى بها المرء فى كثير من مؤلفاته . حتى المؤلفات ذات 
الضعيفة"اللقون الغالمدة + تجنكا ملت الال الأدينة الى 'ترهيها والتخاول: الآددئ 
ليق لجناهم اكد وموك تي تق والزكوك: اناري الخارى "الما ف السعودن 
النثرية الإبداعية المنسوية لابن دريد . 

ولا شك أن أشهر النصوص النثرية لابن دريد هى «أحاديث ابن دريد» التى نقل 
بعضنا منها تلميذه أبى على القالى فيما أملاه على الأنداسيين فى كتاب «الأمالى» . 

وكتالية لظن أن امقاة الأحانية لاسعدل] اننا ممه اهدو وين وان كقيرا 
مثها له.يدون أصسلاً + أو دون وشاع فيما ضاع من ترات ابن دريد ٠.‏ تحملنا على :هنذا 
للها ل 

كدان بي ين سا ميسن كقيارروووو كان رز نه الحاوينة اربينها أن 
التى لا نعلم من أى فترة من العمر بدأ يصوغها , والتى تدل صياغة ما بقى منها على 
أنها كانت حِزءًا من نسيج الرواية الأدبية واللغوية عنده أى جانبًا من طريقته فى الدرس , 
وكلا المظهرين امتد فى حياة ابن دريد فترة » لنقل على الأقل إنها شغلت معظم 
النصف الثانى من عمره ؛ من نحو سنة 58٠١‏ الى ١"5؟‏ ها. 

205 دنا بومداكا بدن ذه نويف روصل مر 1 قو انال ال على لقان 
الذى «أملاه من حفظه» كما قال فى دروس الخميس بمسجد قرطبة والمسجد الجامع 
بالزهراء . وقد وصل القالى إلى يغداد عام ٠١”‏ ه ء فى حين مات ابن دريد عام ١؟55‏ ه ؛ 
أى أن الفترة التى يحتمل فيها لقاء التلميذ بالأستاذ , ثم إعجابه بالطريقة ؛ ثم 
اكخذاف الخيلة :واكم العدوون «فكرة لااقضاو: خسن عفن هاما تكنيره أ انها أكل 
نر تعيدفن الفقورة نت تسب "ان وده عاطم ارافى تفلقاف الدرض انا انان 
القدماء وأحاديثهم . 


" - ذكر عن هذه الأحاديث أتها (أتمهوة حورينان كن هذا التحديد لا ينيغى أن 
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التحديد ؛ فقد ذكر أبو إسحاق بن على الحصرى القيروانى - المتوفى عام 047 ه - 
فى كتايه (زهرالآداب) عند حديثه عن بديع الزمان الهمدانى ما يلى (6) , 

ولماءزاى أبامكن فت يون الحدين ين دزيد الأزدى اغوت بارتفين حدينا وذكر 
أنه استنيطها من ينابيع صدره واستنتجها من معادن فكره ؛ وأبداها للأيصار 
والبصائر وأهداها للأفكار والضمائر فى معارض أعجمية , وألفاظ حوشية » فجاء 
أكثر ما أظهر تنبو عن قيوله الطباع ولا ترقع له حجبها الأسماع , وتوسع فيها 
إذ صرف ألفاظها ومعانيها فى وجوه مختلفة . وضروب متصرفة » عارضها بأريعمائة 
فتقافية" فى :الكدرة ترون اوها" تقطن نكمننا لا مقا سي مين" لكاممين لقا و لاعت 
وعطف مساجلتها ووقف متاقلتها بين رجلين سمى أحدهما عيسى بن هشام والآخر 
أبا الفتح السكندرى , وجعلهما يتهاديان الدر ويتنافثان السحر فى معان تضحك 
الحزين وتحرك الرصين » . 

ولقد ورد فى هذا النص أن أحاديث ابن دريد «أريعون» » وأن مقامات بديع 
الزمان «أريعمائة» . وكان بديع الزمان نفسه قد أششار إلى أنه أملى فى الكدية 
«أوفناقة مقامة لاانتاهوة وين اللعايقن +اأؤالفظا : ولاتحيض« واشايهوة الخوي دن 
وزشائلة :الى أنةمقون على اعفنانة متتتف من العزييل: 17 :فده الإاككازات التي 
أخذ بها الحصرى هى التى حيرت الشيخ محمد 10200 
ولء'تكد الهدي المطلوفوأضان إلى ذلكافن المقندهة:: 

« وقد قالوا إنه أنشا من المقامات زهاء أريعمائة مقامة , لكن لم يظفر الناس 
منها اليوم بغير عدد قليل ينيف على الخمسين ؛ طبع مجموعه فى الآستانة العليا »!"') . 

والواقع أن رقم «أريعمائة» عند اليديع غير دقيق », وقد أشار إلى هذا آدم ميتز 
فى غدارّة خاظفة عندما قال: ٠‏ ويتيفى الا تعكين الأريعمائة رقما دقيقا 14 .فلم 
تكن هناك فى الحقيقة أريعمائة مقامة . ولكن كانت هناك مقامات كثيرة ؛ ولم يكن 
هناك أريعمائة صنف من الترسل ؛ وإنما كانت هناك أصناف كثيرة . ويالمثل , لم يكن 
هناك أربعون حديئًا لاين دريد , وإنما كانت هناك أحاديث كثيرة . ومقهوم الأرقام 
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قى اللفة العريية ('') يسمح باستخدام أعداد معينة للدلالة على المبالقة لا التحديد 
المطلق و وذلك مكل ترقة السيعة وزقام اللينتكن :وقد حاتف في القران الكريم آنات مكل:: 
| لمفكر ايع ارلا كفي الم إل لمر لوم ها ار ل 
يَغْفْرَ الله لَهُمَّ » ( سورة التوية , الآية 60 ) . وهناك اتفاق على أن السبعين هنا 
تك الكذرة قو التحدون #ونضدى أن الأذيعة وها عنافها فى" اللمة تسل ضما هذا 
الانطباع . والآثار التى تحض على صلاة العشاء والفجر فى جماعة «أريعين ليلة 
متوالية» يفهم منها الحض على الإكثار دون التوقف عند الليلة الواحدة والأريعين . 
والتترات التي ها 9 اللمشفل كخير عبرا مو رولالات الل االسدبفن رك الأريعة 
ومضاعفاتها . وعندما تسمى إحدى الزواحف بأنها «أم أريعة وأربعين» , فإن الدلالة 
قي كذ أ كايا لامر | العواوها وجعتراه] تمدق اللليونى الشيفيةة عن فل رايا 
والأربعين حرامى» فمعنى الكثرة وحده هو المفهوم . 


ولاقنك أن هنذا هو المعتى الاق هع غتى القترن الرائع عكدما سيان يان لان درهد 
معان عدن ا الساديية كتروة + كام الود ادن الى يفون انا الى مهرة اجتالها 
«أربعمائة حديث» وصنوف الترسل عندى لا نهاية لها تضم أربعمائة صنف . 

وعلى هذا النحو » فقد أتعب الشيخ محمد عبده نفسه حين أخذ ينتظر بقية 
المقامات الأربعمائة , وأتعبنا نحن أنفسنا أيضًا حين أخذنا نعد فى «أمالى» القالى 
الأحانيت الأرتعين كزج كاه لأاتقف هكد هذا "الكون ولا متسصو فيه »راتما قدل فقظا 
على كثرة ما كان لابن دريد من أحاديث وصل إلينا قدر منها على يد تلميذه أبى على 
القالى . وكذلك صنع شوقى ضيف حين ربط بين تأليف بديع الزمان لمقاماته والدرويس 
التى كان يلقيها على الطلاب فى نيسابور » وهى دروس يظن شوقى ضيف أنها كانت 
أحاديث ابن دريد : « ونظن ظنًا أنه كان يعرض عليهم أحاديث ابن دريد الأريعين التى 
اتجه بها إلى غاية تعليم الناشئة أساليب العرب ولغتهم » . لكن هذا الربط الذى صنعه 
يجعله يحار فى كيف يصنع الهمذانى أربعمائة مقامة فى معارضة «أربعين حديفًا» , 
كزيها "كان لان كلما من اراس الساكل:# كر مبغعا رهحة "يذيع 'الزهان لانن ويد 


302 


فى اماو كه انين عتمي أن تكون ساني ةا مستادانة ا زفق ابا ويفليي أنه 
صنع فى نيسايور أريعين مقامه فقط . ثم رأى أن يزيد عليها مقامات أخرى يعد 
مبارحته لها وأفوان نوكا اق مسحي نكسن" | ثداء ارؤواله فلم كنا ا 


أخرى ويذلك أصبحت المقامات نيقًا وخمسين (:") . 


وهكذا ٠‏ فإن فهم العدد على حرفيته هو الذى دعا إلى ضرورة افتراض المطايقة 
بيخ الأعمالن الك فيا معايهنة الى افقزاافن ككل النجنا تش نفل الحون و كقا مجه 
غير أن كتابًا آخرين ينتبهون إلى عدم صحة العدد بالمعنى الحرفى ؛ يقول مارون عبود 
عن الهمذانى 

« وفى نيسابور أملى مقاماته المشهورة . ويزعم المؤرخون أنها أربعمائة عدا 
ولكن هذا غير صحيع ‏ لم يقل بهذا الهمذانى نفسه » 1" . 

نحن - إذن - أمام فن نقرى لابن دريد هو الأحاديث , كتب منه قدرا كبيرا 
ووسانا كنانت متتبوية خللال :11 الذى "كه كشا فى الكقانة مده الكوت علي بد 
بديع الزمان متأثرا بابن دريد . وامتد فن المقامة بدوره من البديع إلى الحريرى 
وين الكداي العوي ته انققن الى قد الفارستي انون قارو في الادات 


الأبروسة وفئ فق الفصسن خاحة 1 


ويقتضى الإنصاف العلمى أن يشار إلى من كان له الفضل فى التركيز على 
الصلة بين أحاديث اين دريد وفن المقامات . وهى زكى مبارك . والظروف التى قادت 
تك غناك ل لستتد نس الصيلة م يفك الميينوا اهرت جاذ لكا رجه تكزلةا نه لقو عت 
طبعة قديمة من كتاب «زهر الآداب» للحصرى فى بد زكى سه وكانت مطيوعة على 
هامش كتاب «العقد الفريد» من غير ضيط ولا شرح ٠‏ وقد وصفها ركى مبارك حين 
قال : « وكان يكفى أن يطبع الكتاب طبعة أزهرية ليصبح مثالاً فى المسخ والتشويه » . 
ودخلت هذه النسخة المعتقل مع زكى مبارك عام :15١‏ حين قضى به تسعة أشهرا"" , 
قرأ خلالها الكتاب وعنى بضبطه وتصحيح أخطائه تمهيدا لإصداره سنة 1576م , 
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ولا شك أنه خلال ذلك تنبه لنص الحصرى الذئ نيه فيه إلى العلاقة بين 
الأحاديث والمقامات . 

ثم سافر بعد ذلك زكى مبارك إلى فرنسا . وهذاك أعد رسالة لدكتوراه الدولة 
حول النثر الفنى فى القرن الرايع الهجرى نوقشت عام ١؟15.,‏ وأثار خلالها الصلة 
التى تضمنها نص الحصرى وسيق اين دريد الى هذا الفن . وقد تبهه أستاذه ديموميين 
إلى أن المستشرق الألمانى يروكلمان سبقه بإشارة إلى الصلة نفسها فى مقال له 
فى (دائرة المعارف الإسلامية) , وعاد مبارك إلى مقال بروكلمان ٠‏ ونقل فى كتابه 

0 أى أن الهمذانى يكون قد استوحى الأريعين لابن دريد وحن لا نستطيع أن 
نصدر أى حكم بهذا الشأن لأن هذا الكتاب لم يصل لنا » . 

رذق اشع لضان كنا ن رو تن شرا فى كس الأدى العرين :ا لكنيم م عئه 
الحصرى أو غيره ٠‏ عن احتمال وجود العلاقة بين الأحاديث والمقامات . وتولى كن 
ميارك التركيز على القضية والإشارة إلى نص الحصرى وإثارة بعض التساؤلات حول 
أوجه الريط والتشايه . 

ولكن ما أهم النقاط المشايهة والمقارنة بين أحاديث ابن دريد ومقامات البديع ؟ 


إن الباحث يمكن أن يعتمد على كتاب «الأمالى» لأبى على القالى ؛ وهى مكتظ 
بالرواية عن ابن دريد لتتكون لديه صورة معقولة عن عالم أحاديث ابن دريد ودواقعها 
وأبطالها ولغتها والهدف منها . وهى صورة وإن لم تكن كاملة . فإنها يمكن أن تكون 
مع :شين الجزة الوافن اللطووح نين ايديظ ]إلى الكل المافت» رقة اعسدنا فى 
رسم ملامح الصورة على نحو مائة وتسعين رواية أوردها القالى لابن دريد » تتنوع 
واابين كين وحدية »ووكبهنا فى الإفقاي كما فى اوروة القالن تحت مواق« أنشدنا 
أبو بكر» أو «قرأت على أبى بكر» ‏ وما يرد تحت هذا العنوان يتضمن غالبا نصوصًا 


شعرية تعقبها تفسيرات لغوية » وقد تجر بدورها إلى سرد خبر أى حديث . 
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لكننا قبل أن ذيداً فى رسم ملامح هذه الصورة » تود أن نة نشير الى حديث منفرد 
هن أحادفة اين درن ليشن البسنا كي الأصالى6© وإنما انان المهذكى مفارك 
كاذ عق مشامة وان ات “انواس وهو هدديه يخمل قدو :كخير .من الفكاهة والدهانة 
وإشارات إلى البادية والعشق . وهى ملامح تميّز بها النثر فى تلك الفترة » وحملتها 
ألوان كثيرة مته »ويدور هذا الحديث حول حم أبى نواس لبيث اللّه الحرام :.وما يثيره 
هذا الموضوع من تصور المفارقات بين العاشق الماجن والحاج الورع فى نفس 
أبى نواس 

ويدور حديث ابن دريد حول ما عرض لأبى نواس أثناء رحلة الذهاب إلى الحج 
حين اتهمر المطر غزيرًا فى أرض بتى فزارة ؛ فلجأ أبو نواس إلى الخيام ؛ فإذا جارية 
حسناء مبرقعة تنظر إليه بجفن ساحر » وإذا هى يحدثها فتتثنى وتتدلل وهى تقدم 
له الماء » فينسى أبو تواس ورع الراحل إلى الحج ؛ ويدخل معها فى غزل مكشوف 
وهى تطمعه قليلاً حتى يدق طبل الرحيل فيرحل وفى قلبه حسرة وعزم على المعاودة 
أثناء الرجوع من الحج : وهى عزم لن يثنيه عنه أداء مناسك الحج . فمر على الخيام 
فى كلويق: الغودةة و اعان اللشائلة ولقنا القيك فيد جلك 11 

وإذا انتقلنا بعد هذا إلى ا لكان قاإذنا شك الأحادية 
فى سخملها تزع عتما قطليف | لكو ).تدعت آنا فرق الحكدة أوبالتادوةا أىالطرفة 
فى قالب لغوى يستدعى غالب موسانهة أن سا كن جنول كدض اللاماموط ل 
يكون قد أحاط بالخيط العام أو الرواية . وهنا يأتى دور العالم اللفوى ابن دريد : 
فيظهر خبرته الواسعة فى فهم الآلفاظ وتصريفها والمعرفة بالأخبار وتأويلها ٠‏ وهذا 
البوفقي :زاف ةتفل كتير انق هه" لأكدا سينا ء في الكة تحنس لى اللقوفه »+ زفق 
. مستوى لغوى كان أهل القرن الخامس الهجرى أنفسهم يعتبرونه غرييًا . ولعل ذلك 
يفسر عيارة الحصرى فى النص الذى أشرنا إليه : « فى معارض أعجمية وألفاظ 
حوشية فجاء أكثر ما أظهر تنبو عن قيوله الطباع ولا ترفع له حبها الأسماع » . ومع 
أن الهمذانى بنى مقاماته المعارضة لابن دريد على أساس تلافى خاصة «الإغراب» »2 
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فإنه لم يتقدم كثيرا ؛ إذ ظلت مقاماته هو أيضا مليئة بالغريب ؛ بل ظلت الغرابة 
والبحث عن تفسيراتها وما يتبع ذلك من هدف تعليمى . سر بقاء المقامات زمنا طويلا 
مكدر نان قاس مهبر صوق رنوت اولجس والاسشكوي للقيو ينم را 
اتكتلفة الوويكة قلباذ هنا أو هفاك 

أما الإطار الذى قدم فيه كل من الأحاديث والمقامات فقد الختلف قليلاً » وساعد 
"اموا :نالفي ووم على يعن أن اظان القاهات مويف انه اتضويم الحم القند 
كاك تووق عخد كل كرا أو هديع مكفدلة يوق لوو حوفي يجاني افي اكنا انق 
معروفين وتنتهى بأناس معروفين أحيانا ومجهولين فى أكثر الأحايين » فالقالى يصدر 
كبا ف ييف اجو تررقف بأسائيد على هذا النحو : 

اخدر ين ندا | انكر مضع النفها به كمون بمموا ا امخسع ا عي ا 
عع | را نينا ١‏ 0 

كدق ضوان ' مركو بون ناو الك الشمواتى شع عن بي كن اب تكلب ا 
الحميرى ... » . 

ادو هوتنا أب تكرديق درت قال + الخيرنا لواش عق :اب فيتلقه قال يالف 
أن الأخوص دخل على يزيد بن عبد الملك ... » . 

كا هنس الأقنا هط القلوفة القن كدون ال ااتصواليا: الأعا دعقيو عدوا ندا عزياة 
معروفين . لكنها تنتهى بمروى عنهم تختلف درجاتهم » فقد لا يحظى يأى درجة من 


التعريف مثل «أعرايى» أو «امرأة من المرب» أى «غلام بيصف دار أبية» أى «غلام 
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يمنى يصف عذزة ضائعة» » وهى أوصاف لا تقدم أى تحديد . وتشيع فى الأحاديث 
النيطة !دنه عف ”الو ان 

أما النمط الثانى من الأحاديث ؛ فهى ينتهى بشخصيات نصف أسطورية مثل 
ذى قائش الملك الحميرى وحديث علية بن المسهر والمنتشر عنده . ومثل عامر بن الظرب 
وحممة بن رافع الدوسى واجتماعهما عند بعض أقيال حمير . ويلاحظ أن هذ النمط 
ينتهى غالبا بروايات تسند إلى تاريخ الجنوب القديم » وهو تاريخ لم يكن مدونًا 
ولأاهونها وكا هذا محظى فررصنة لكان" الزها #اخولك 


أما النمط الثالت » فكان ينتهى يمروى عنهم معروفين مثل الأحوص ويزيد 
ابن عبد الملك . وكثير من روايات هذا النمط ينتهى إلى أسماء شعراء معروفين كدريد 
ابن الضيمة والحتساء وكتين غلزة وحميل + أو إلى #نخصبيات ساسية ثارزة ككس 
ابن الخطاب وعلى بن أبى طالب ومعاوية ويزيد وعبد الملك وأبى سفيان وعمر 
ابن عبد العزيز وزياد والحجاج ؛ وبيعضها روايات تنتهى إلى أقوال الرسول .َك . 

ويلاحظ فى هذا النمط من الروايات أنها تقف عند العصر الأموى وما سيقه 
من العصر الإسلامى وعصر ما قبل الإسلام » ولا تمس العصر العباسى مع أنه كان 
قد مضى منه نحو قرنين من الزمان عند وفاة ابن دريد » لكنه كان بالتاكيد لا يزال 
يمثل «المعاصرة» عند أبناء القرن الثالث والرايع » وجودة الخير تقتضى جنوحه إلى 
الغرابة والقدم . 

هذ الأنما كل القن انيعي انق زمه فى زوانة | تشادية: ادي كان تمن في أكميز 
من ملامحها العامة مع سلسلة الرواية التى كان يتبعها هى وغيره من العلماء فى رواية 
كاوه علمينة وك اينات القتد و اسفان" لياف الفاويقية وإسحاو الورانات اللقوة: 
تكن كط ذلك كله اطنوا تق الاسناد الحكية ف انا الأحادمة السورة ونا اكد عضا 
من قيام علوم تحميها من العبث : مثل علوم الجرح والتعديل . 
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وهذا الخلط - فيما يبدو لى - بين طريقة إسناد «علمية» من شأنها التمسك 
الفقائو و اوواتسياقة مساب دن اميرن ساقي لقي الى ايك ليستهو الذى العف 
بعض الضرر بأحاديث ابن دريد ؛ فقد انتهز المتشددون الفرصة ليشككوا فى صحة 
السُند وليتهموا ابن دريد بالكذب والتلفيق , ولتنتقل المناقشة من ثم فتدور حول سند 
الزؤاية لأعكول!لروذا جذاكياا+ تيه فعا الذلك منقعة 'الكمل ١‏ لأذى مقعي ها قد فيه 
من إطار علمى . 

ويبدى أن ابن دريد نفسه كان يحس فى بعض المراحل يحاجته إلى مزيد من 
«الإيهام بالصدق» ؛ فيصدر خبره بمزيد من عوامل التشويق والتأكيد » كان يقول فيما 
يرويه القالى مثلاً ") : « حدثنا أبو بكر بن دريد رحمه اللّه قال : كان آبى حاتم يضن 
بهذا الحديث , ويقول : ما حدثنى يه أبى عبيدة حتى اختلفت به مدة » وتحملت عليه 
بأصدقائه من الثقفيين وكان لهم مواخياء قال : حدثنا أبى حاتم قال : حدثنى أبو عبيدة 
قال : حدثنى غير واحد من هوازن من أولى العلم ويعضهم قد أدرك أبوه الجاهلية 
أو جده ؛ قال ... » وواضح أن سلسلة الإيهام والتأكيد على صدق الحديث شديدة 
القوة : فراويه الأول يضن به على الناس ٠‏ وطالبه يضطر أن يصادقه 3 من أجل 
الحصول على الخير فلا يستطيع » فيستعين بجماعة من أصدقائه الثقفيين ؛ بينه 
وتنتيخ شؤاخاوة فمضلون هلية ناذا كان الراري الكدضرية اسلملة الإسدان التي 
اعتمد عليها متينة » ورواتها إن لم يكونوا قد شهدوا الجاهلية؛ فإن آباءهم أو أجدادهم 
فلي الأقل كاقوا قن متدودرشات وكل طله فشوقاف ونوكر اك هلي حدق الحمن التزاكم : 
ا كان اكير عد ذلك لاتحي نمه كنم انون الاقار # تنو لاحو وسكي سوباك 
من ملوك حمير لحكيمين هما عامر بن الظرب وحممة بن رافع الدوسى وتركهما يطرحان ٠‏ 
فساؤلات تعذهما: افناضنة + دن .ء ادق تحن أن تكون أكاديك »هق اح الناسن نلق ؟ 
مق لخي الاين راكع انون أعنى الدالى ب الشكدفة دول كوج الحمانة هن إكلارن مانن 
الور فى الفكية العرفة: 
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هذا الإطار الذى دعوناه «الإيهام بالصدق» والذى غلف الأحاديث بأغلفة كثيفة 
وآثان بكولها بفعن الظلنق 'جلذفاهالنديم فى مقاماته الى إطان«التصتريعبالكيال»: 
وذلك حين اختصر قصة السند الطويل إلى رجل واحد هو «عيسى بن هشام» ؛ وقصة 
الأبطال المتعددين من واقعيين ومتخيلين إلى بطل واحد هو «أبو الفتح السكندرى» . 
ا ا ] منذ البدء أنهما من صنع خياله » لم بدع غير ذلك ولم يجعله موضعا 
للنقاش , فتركزت المتعة كلها فى «الرواية» دون التنفيص بمشاكل الراوى ؛ وخرجت 
«القافات مو ساكق دكات فنا للخادية وشاولف هن كتاؤلة إن تسيو مريكلة ويسطا 
بين تذوق الصدق الحقيقى وتذوق «الصدق الفنى» . 

إذا كانت فكرة «الإطناوه وااهدة من الأفكان الى تطرع يق :خائلها' الفارنة دين 
الأحانوة :زر االقامناض ننه ف فكرةاللاهني العاشيو يكن ايها ان كشك ولمعا دن 
فى هذه المقارنة . والذى يلاحظ - كما ألمحنا من قبل - أن أحاديث ابن دريد تتخذ من 
الثالشي' القويو نو ناض العسو مهال لوادون 1ن تلاس 'تكتي الساهكن يمسا 
الواسع :وإذ! كانت تضعد من غضن الأمويين فى الشخصهات التاريقية : فإنها تنتهى 
إلى مجاهل التاريخ القديم فى شبه الجزيرة العربية , وعلى نحو خاص فى جنوب 
الجزيرة » وهى الشطر الذى ينتمى إليه ابن دريد . وفى هذا الإطار تساق أحاديث مثل 
حديث بنت قيل من أقيال حمير منع الولد . ولدت له ينت فعزلها عن جنس الرجال 
ووكل بخدمتها النساء ثم يولت الملك بعد أبيها فاتخذت حاشيتها ووزراءها من النساء 
فأشرن عليها يومًا بالزواج فسألتهن عن أهميته وفوائده » وراحت كل واحدة منهن 
تحكى مزايا الزواج » فاقتنعت » وأخذن يبحثن لها عن الزوج المناسب ». واختارت من 
بين المرشحين من توسمت فيه الخير ؛ ثم أجزلت العطاء لمستشاراتها (!") ؛ أى أن نجد 
' محاورة بين قيلين من حمير تنازعا حيدًا طويلاً ثم اهتديا إلى سلام بينهما 7" ؛ 
06 0 أل وها اك نميو هن 
أبناءه عن خبرتهم فى الزمن 7" ؛ أى عن حزن ذى رعين أحد ملوك اليمن وقد مات 
دان لكا 
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ول هذااء! فيك فسني لوه تسم اشنا لو نين اعاوييق ادن درية يتل 
الأحايين » وإعلان بعضهم الاعتراف بنهاية عصر الكهانة يعد ظهور عصر النبوة , 
ال انشكرار عضر النامى لكنوا ددىق قار وين فقوا نكنين 1801 والجا هسفن احاديف 
عادةافي أطانالتفشد اللفري: لا( التسصبي : 

أما مقامات البديع » فقد تقدمت من هذه الناحية خطوة نحو «الحاضر» ؛» وأدارت 
يعضن الكادينيا كول اناس منفاضمسووة يعن أبرتها' سر المفاساع اهوت لني كتجها 
الحوة مل القاجة الما بعفاءة القن #تصوت عن العلون القافظ والقافة لجؤي المي 

ولعل نزعة ابن دريد إلى أن يؤكد نزعة «الإيهام بالصدق» فى حديثه ؛ جعلته يلجأ 
الى اللاهين البكين © شية مطقة الفروكن والتراة #واشعاة خاطن التحفق من مسح 
الأكدات ابسدمها وني القاءل تفن ! لكاتو لز اقنن انح القاناق البمذان غلك 
بالخيال الصريح فى شخصيتى الراوى والبطل » فتعادلت الأمور تعادلا جعل محكها 
الطندق الفتى ولسن الحندق الواقعئع 

«القالن القصصى» واحد من النقاط المشتركة كذلك بين الأحاديث والمقامات ( 
على اختلاف فى الدرجة والإحكام والاطراد » ولا شك أنه فى كل منها توجد طرائق 
قصصية فى التعبير أحيانًا » وطرائق أخرى مباشرة فى الحكّم أو الموعظة أى التعليم 
أو الفح أي الده أنحيانًا 'أخرئ: وان كان الفتارق الرشسيى الشكل فى عياب أخبان 
ابرق ناريك كاملة 6 وهم سكاو مككونة لارعطي كن ابن دوية ولا سيهاعا هنة؛ 
وإنما تسجيلها فقط من حفظ أبى على القالى وإملائه على تلاميذه بقرطبة . بعد فترة 
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سيط افد مك اد ور عه الغا ره قله اينات ستكوه انز كنا لاحتمان حر 
جنفاة نتينة امع كتين لاتكتاون لاخداو فى الذاكر :السافطة إى اخخلول: الخرقي 
ويا فظيا عن عق لاتميكيا هاتف كين ونقنها انس قه رمه 


وفيما يرويه القالى عن ابن دريد ؛ يمكذنا أن نجد أنماطًا كثيرة : فهنالك الخبر 
المجرد الذى لا يهتم كثيرًا بالبحث عن الشكل القصصى بقدر اهتمامه بسياق الحكمة 
أى تفسير الغريب , وهى شائع فى مثل قوله : 

« حدثنا أبو بكر قال : أخبرنا عبد الرحمن عن عمه قال : سمعت أعرابيًا يقول : 
صن بالحلم عقلك ومروءتك بالعفاف ونجدتك بمجانبة الخيلاء وخلّتك بالإجمال 
فت الظطلب والكقام 


وتفاك + اتن حافت ذلكالشين التصمصبي + الدق دكن بجانا مق لوقف ل حضيل 
بالضؤورة إلى نهايتة. فى مكل 'قوله :« وحدتنا أبى يكل قال أخدرنا: أبو حاتم عن 
الأصمعى قال : رأيت أعرابيًا يصلى وهو يقول : « أسالك الغفيرة والناقة الغزيرة 
والشرف فى العشيرة فإنها عليك يسيرة »7*) . فمع أن بعضًا من خيوط القصص 
بدأت بتحديد البطل والهيئة والحدث وما يترتب على ذلك من توقعات ومفارقات » فإن 
المشهد وقف عند هذا مكتفيًا بتحقيق الغرض ؛ وهو غرابة الدعاء وإثارة السامع 
من خلاله . 

وهفاك :الوق التسيوتى» الذى فونكوة فمسكر | لكنه ويك و مكماة تضيقا 
النتيحة والتعبير البليغ عنها أى الحكمة المسمتخلصة منها , كالرواية التى تقول : 
« وحدثنا أبى بكر قال : أخبرنا عبد الرحمن عن عمه قال : قيل لأعرابى : من لم يتزوج 
امرأتين لم يذق حلاوة العيش , فتزوج امرأتين ثم ندم » فأنشاً يقول : 


تروجيةة اتشعين لشبرط ا ججيلئن بمايئقى بهزوجالنتين 
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فصرت كنعجة تضحى وتمسى 
وألقى فى العسيشة كل ضر 
اد 1 0 
27 2252 0ه 


و حتورك اناك لقي رسييو 


زملكةالستغدرين رذ لحوانق. 


نذاو حيو ايك 2 
فماأعرى من إحدى المتمسين 
تاه المي نحن الس مين 
د وا فال اتسين 

فق التخيبوزات لوه الاين 
وذى مدت ساك خسار سن 


وتبع القديم وذى 0 


لم عر واافكإن لع حطس فضربا فى عراض الجَحفلين (' 


فم أن الخوتك القصهنى حاء قتصيرا والتعتين التترى عنة هاء موخران إلا أن 
التتميهة !لق تفماعنها الكوم سهرا #تقدينف فى ذاتها كفي را مرخ الوافف التشركة 
كالخروف بين النعجتين - كصورة سعيدة متمناة - والنعجة بين الذئيتين كواقع تعيس , 
والوضن: الذى هوي السخظ م ونال الكات امقس واركل اله جل اللقطة على فسيرنا 
الك قوف لسو اموت ابا روطن رهد كانه را النقاصسيوا اتعيسمي لتساك 
بأ تاكن لتو كرا فل هنلا ريفة 1 | للسسكتمواة هاو ودرا االالحيي سف كين 
مفكرو يه شموف :زوفن توا هين اتسوك !لد ا روات هضوا نت للك ليد القن 
لم تخالط الرجال » فهناك الملك وطفلته والوصيفات والأميرة ثم الملكة والممستشارات 
والروخ الوافة 6 الف 

وك م ضة )!اللاو تاميقل "تمي تين اه لاسي 01" الا يسو نري نادف |يسويهة 
. قضاعة هم بنذو ناعب وينى داهن وين رئام » وهم يقيمون فى متطقة بين الشحر 
' وحضرموت ؛ ونجد عجورًا من بنى رئام تسمى خويلة ولها جارية تسمى «زيراء» تعمل 
بالكهانة . وهى تذهب مع خويلة ذات يوم للقوم المجتمعين فى ناديهم لتنذرهم بسجع 
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الكهان بأن هجومًا وشيك الوقوع عليها وأنها تشم عرق الرجال تحت الحديد . ويسخر 
منها يعضهم ويرتاب البعض الآخر فى الأمر » فيقرر أريعون منهم الرحيل ويبقى 
الثلاثون فى شرابهم ولهوهم ؛ وينامون فى مشربهم » وتأتى خويلة فى الصباح 
فتجدهم قد قتلوا جميعًا , فتقطع من خناصرهم وتشكل منها قلادة وتخرج بها حتى 
ارا دلروو ل وات له واي رمقاي لقا بد فيه كانم اتشدينة للد 
حتى يثار لقومه ؛ ثم يطرق قبيلتى ناعب وداهن المهاجمتين فيوجع فيهما . 

عل مقذ ل تعر اكت هرارسا عسي وف لظن اللواقق وتتتون تسمال م وس 
ليان تكرسنة التعوعة رميتورق التحيدي قرفية ااكلوزى و اللقوى فترستنة شرع 
والقااهن كرفس للؤقارة او هدنها ايفة من المادنة درس كنقبي الى هذا" المطاء 
ونون الواقم هوي الأنياط الى الكل التصتصي السنانة فى القاماض الديئ ريق 
اكه | متقا به جلف ميو ةتون اللممت ينين إلى القار قن ان لا يقر كفت وند نكا ديكات 
الحكمة أو الياحث عن غريب اللغة . 

كنا تصق ذلك الحميك فى 'الشاهو الممركة كعارر ا يناك الحكانة السا حت 
قد يتحقق أيضًا فى حكايات أقل حركة , ولكنها تستعيض عن قلة الحركة بالكمون 
والقواناةو لتوكي وتتانها بجده النكانة المجيزة الت مككن: الاتسنسى تهينه أنه كان 
كا فايها وكا زا كد ا هن اللولفيا :اق انتكانة هي مند ادا لتك 


« حدثنا أبى بكر بن دريد قال : حدثنا أبو حاتم وعبد الرحمن عن الأصمعى قال : 
نزلت بقوم من غنى مجتورين هم وقبائل من بنى عامر بن صعصعة فحضرت تاديًا لهم 
وفيهم شيخ طويل الصمت عالم بالشعر وأيام الناس يجتمع إليه فتيانهم يتشدونه 
أشعارهم فإذا سمع الشعر الجيد قرع الأرض قرعة بمحجن فى يده فينفذ حكمه على 
من حضر «يبكر» للمنشد (أى بناقة قوية تعطى مكافأة له) ؛ وإذا سمع ما لا يعجيه 
قرع رأسه بمحجنه فينفذ حكمه عليه بشاة إن كان ذا غنم وابن مخاض إن كان ذا إبل 
لق 5 كفس" السو الوه طايه أو قر نا 8 إن كسان شماقو ا 1717 نذا كذ 
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كَأن شّميط الصبح فى أخريات ملاءينقى من طَيالسَّة خضر 
تمال بقاياها الّتى - الدجنى.. كدو يبعا فيو اردية 0 


وما د ب ل 


لإتتوعيس فى ادن بعبدهة اتير ذاريك تندها 
أتى!ةا المتحيق درل مده «* التحطيع بعك ؤاك ردنا 


والحكاية تظهر متذوقًا للشعر به خليط من شدة الحساسية والنشوى والجنون , 
وتعياغة يكؤلة لذ ككارف اله مرا فى !اللكافاة و الدرامة: اسار ا قولى لع (مسقري الجكا فا 
المعتاد » وتيلغ فى الحسن مدى يهيج له الرجل » ويطلب من سامعيه ألا يقولوا بعدها 
كلام يسقفز أدنيه لكا نتظنيعا ولأايستطي زوهما ': ومةة الث التقصرة ان 
يعد الصمت الطويل المطيق » ويين جماعة من المكافئين والمعاقيين » ومعهم الأصمعى , 
فتكتمل مشاهد حكاية متحركة رغم هدف الأصمعى وابن دريد الواضح بضرورة إجلال 
نقاد الشعر وإنفان كلمتهم . 

هذه الأنماط المختلفة التى أشرنا إليها فى أحاديث ابن دريد (الخير » والمشهد 
القضهيي نزو اللزقفة القضتصصي»: والشكارة ذاه العتاكين التشدايكة )كتفي بعضنها فى 
المقامات ويظهر البعض الآخر , وقد تزداد درجة اطراده وإحكام أدائه . على أنه ينيغى 
أن مشال أشنا إلى :أن المقامات لمككن حسعها قصعنيةفوناك مقامات الجسم 
تكد | شونا" المهاه والقوى تنك و تهائهن الأننو قوم ين فونه نغ الوا توكل المقاية 
العراقمة وللفامنة السهزحة والفاعة القريفيي 177 و وهنا ل مفا جاه كداء شم هن 
الوفظة الومتج:متوضييعا ونا مكل اتنا فة الأهوا ذة واللفناية الكفطية /1 ,رومرة 
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المقامات فى مجملها تنتمى إلى طريق السرد المباشر أو التعليق المباشر ؛ وهى من ثم , 
اكوب إلى دون" التيدن عه اتن درن مع شاوق فى لحز 8 شية يختل الخير ف 
صغيرا غالبًا » على حين تمتد المقامة لكى تشكل وحدة مستقلة ذات عنوان وموضوع 
فتشغل بالضرورة حيرا أكبر من الخبر . 

ليذ اكقابنات سور كني انقو الحكاية :ذاه العتاهدي«القضضية نشبا كه , 
وتمدها بعناصر من الحوار ومفارقات الموقف , والسخرية , تبلغ بها مدى قنيًا عاليًا : 
كما نرى فى المقامة البغدادية ('') الشهيرة التى يتم فيها الإيقاع بريفى من أهل 
السواد ينزل بغداد وهو يسوق بالجهد حماره ويريط أحد طرفى الإزار إلى الآخر , 
وكيف تحايل عليه عيسى بن هشام وادعى أنه يعرفه ليسوقه فى النهاية داعيًا إلى 
مطعم فاخر يأكلان فيه الشواء والحلوى وفاخر الأطباق والرقاق ٠‏ ثم يتركه رهينة عند 
صاحب المطعم بحجة البحث له عن ماء مظج » ويفر تاركًا المسكين يضطر لفك عقد 
إزاره بأسنانه باحدًا عما ادخره للشراء لكى يدفعه ثمنًا للحلوى والشواء . والواقع أن 
4 القعدة نوطنا ليا 2 #515 لفون با اسيك كان هقط ها رك | لهذا صين 
فى الحكاية . وإنما تعمد إلى جزئيات الحكاية فترسم كلاً منها بعناية دون أن تغفل 
الزمان والمكان والمفارقات ؛ فتطور بذلك العناصر الفطرية المتشابكة فى الحكاية إلى 
عتاصر فنية محكمة . 

ما العوالم التى تنقلها كل من الأحاديث والمقامات من الواقع إلى الفن ؟ 

لهذ السو ةوالت قاو عاق لخا تيك لى التكناون التصسبة والريانة 
الفاضرة كفي النود :وقد جعله الناقق الأيرلندق فرانك أكثون معورا لكان كبهين له 
كوو( القسية #القضكر "١!‏ الووالدين كه ال أن القصنة التصيرة كيل ان نكي 
ابظالها إلى الطوائف السفورة دوفن الطواكف القى تيكل على ضافة الحقيم 
كالتساويسة وعتال الناهه والحراض اللبلكين وههان الولف 

وإذا كان هذا المعيار قد صلح للتطبيق على عالم فن حديث كالقصة القصيرة , 
وكُتَاب محدثين مثل تشيكوف وموياسان وإبسن وغيرهم , فإن معايير قريبة منه سادت 
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النتاج النثرى الفنى فى الأدب العريى فى هذه الحقبة القديمة . وحظيت بعض طيقات 
المجتمع التى ظهرت تتيجة لعوامل سياسية واقتصادية وعنصرية كثيرة بعناية فريق من 
الفسعر فو كاي التي وكا رن طفن ته اند دقاح دففة فل ]لك قز الكسيول الدون 
اهتمت بهم مقامات الهمذانى اهتماما رئيسيًا جعل ممثلهم أبا الفتحم السكندرى يظهر 
فى معظم المقامات ويتنكر فى كثير من الوجوه . 

والواقع أن الاهتمام بالكدية لم يبدأ عند البديع , بل ريما كان البديع قد اقتبيسه 
كن كر وي كذاد قداو ١‏ للى للق شوح اقمدت عر نان للا قث 

وكدتكون الفكرة الكن !اذاو حولها "اندي" مكاماتة وشمش الكرية أئ الشهان + 
المتمؤيا ين اعنرزة مق لفخلية الأغوابن اتات فى التممن السراة الك بوورا ها سباي 
الامالي و ل 

وقد وردت » فى الواقع . خطبتان على الآقل فى أحاديث ابن دريد من هذا النوع؛ 
إحداهما فى المسجد الجامع بالبصرة » وجاءعت فى حديث من أحاديث ابن دريد 
منسوب إلى أبى حاتم عن أبى عبيدة عن يونس قال : 

٠‏ وقف أعرابى فى المسجد الجامع فى البصرة فقال : قل النيل ونقص الكيل 
وعجفت الخيل واللّه ما أصبحنا ننفخ فى وضح وما لنا فى الديوان من وشمة ‏ فهل 
من معين أعانه اللّه يعين ابن سبيل ونضو طريق ؟ فلا قليل من الأجر ولا غنى عن اللّه 
ولا عمل يعد الموت »7 , 

أما الثانية » فقد وردت فى حديث ابن دريد منسوب إلى أبى حاتم قال : 

انما نا فى المدعه الكواكه!! كفت علي" عو ابي قسان :]سما ل 
العف انكر لعناذة كل تملك اذى امرك فق أل ةا "اطاط الشوفى "الواصني استراف 
تهامة » عكفت على سنون محق فاجتلبت الذرى وهشمت العرى وجشمت النجم وأعجمت 
اليفزن فولهن امو تعيدر اوواع حفيين فاك اللة طن لقاو وسو ا ارك 
لتفيوج اعادو قا سي ا وكتبت كلامه واستفسرته ما لم أعرفه » 57) . 
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ذا كام انق دري كل سف الفجةا تريت دو يقلن د الن قا الك فالا اف 
تصاغ من خلاله الحيل وتظهر المفارقة » فإن الجاحظ كان قد سبق ابن دريد (*") 
- بنحى قرن ونصف - إلى اتخاذ الكدية موضوعًا تفصل أطرافه وحيله فى رسالة 
لقاو سك عيض اي مهاسيو وا ساود وميا ضين لدرخ رويط ل داه 
القرن الرابع . ثم قدر لموضوع الكدية أن يتعمق فيه شاعران : سلوكًا ونظمًا .فى 
ذا الكون دا سواه الخبرريد للخو مييق الفرم دقع ا لمكدرس اللخودن 
سنة 585ه » وأن يأنس بنتاجهما ويشجعه الكاتب البارز الصاحب بن عباد المتوفى 
سنة 48 اله .وان مشكل ذلك كله لوتاامن التفهيذ لأذي الكدية الدى أفام يدشغ الزمان 
اوماق :توف ينه 1ن #الك مجه ونقاها كه كليية:: 

غير أنه اذا كان عالم الكدية يمثل جزئية فى أحاديث اين دريد أسهمت فى ترسيخ 
ظاهرة أدبية فى القرن الرابع الهجرى - فلم تشغل الكدية ذاتها إلا جانبًا صغيرًا من 
عالم «الأحاديث» » على حين شغلت طوائف أخرى جوانب مهمة من أحاديث ابن دريد ٠‏ 
رفن تن انف لي الت كح اي 

وح قي يطاو فقت عون نا ننه اللطنوا بقما حش اق متهي مكدو ان كين 
تعالجة امريد لهاافي اتحاديته أحند ا“ الأفكار الكى كانت كنائعة فى الحفير هن سال 
البدى » ومدى ما يتمتعون به من صفات عفوية متضاربة فى بعض الأحيان » ويعض 
خهائطييع للسمكن أن تكوة مكار التفكه ويعضنها الآخن يصيع مار للتهلم والاقتداء 
بالضتقات القى لع يدها ا لمكي 1100 يداك أعراس #:وخل على عن الأمزاء ومو 
يقرب فجدل ود ظ يكوه خم رسقاة فنا شتروينا ‏ قال قت :والذهآنها الأفين > أن فتن 
الخمر . فقال : كلا إنها زييب وعسل » قلما طرب قال له : قل فيها . ققال : 


ثانا بهي مبيراء يريو أنهينا ١ ٠١‏ زنيت ميدنناه وهير كييدواب 


ونناس الابلفاك عسستهي ‏ إراقة يلدي توانوف 
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وإذا كانت الغفلة الممزوجة بالمكر هى العبرة التى تؤخذ من الحديث فهذان 
« أصلحك اللّه .ما يحسن صاحبى هذا آية من كتاب اللّهِ عر وجل ؛ فقال : الآخر : 
كذب واللّه إنى لقارئ كتاب اللّه . قال : فاقرأً , فقال : 


علْوّالقلب ربابا بعد ما شابت وشابا 


فقال الشيخ : لقد قرأتها كما أنزْنّها الآّه . فقال صاحيه : واللّه , أصلّحك اللّهِ , 
ما تعلمها إلا البارحة » (9*) , 


وهذه الصور الساخرة من غفلة الأعراب تلتقى معها الصور الساخرة من غفلة 
أهل السواد عند الهمذانى . والصور الساخرة من البسطاء وأهل الريف فى الأدب 
الروائى والمسرحى المعاصر . على أن للأعراب أوجهًا أخرى كثيرة » فهم أهل الفصاحة 
والتعبير المحكم والوصف الدقيق ؛ فمنهم من يصف إخورته الثلاثة » ومنهم من يصف 
خصال الرجال » ومن يمدح ملكًا ٠‏ فيستحوذ على القلوب بعبارات قصيرة ؛ مثل : 

« رأيتنى فيما أتعاطى من مدحك كالمخير عن ضوء النهار الباهر ؛ والقمر الزافر 
الذى لا يخفى على الناظر » وأيقنت أنى حيث انتهى بى القول منسوب إلى العجز 
مقصر عن الغاية فانصرفت عن الثناء عليك إلى الدعاء لك ووكلت الإخبار عنك إلى علم 
الناس بك » . 

ومنهم من يصف خيلاً أو يصف إبلاً أو يصف بنيه أو يعظهم أو ينصح الملوك 
أى يجابه الحجاب يعبارات تدل على البلاغة والحكمة والإيجاز (14) , 

وإلى جانب ذلك ؛ فهنالك الكرم العفوى عند الأعراب , فهذا أحدهم يهب ضيفًا له 
جملاً ويطلب من زوجه حبلاً يربطه به ثم يهب ثانيًا وثالنًا » وفى كل مرة يطلب حبلاً ‏ 
وعندما تضيق زوجه بالهدية يقول لها : على بالجمال وعليك بالحبال . وأخرى تجود 
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إذاكزة 


باللبن حين يطلب منها الماء » وغيرها تتهم من يسأل عن ثمن الحليب بأنه ينتمى إلى 
قوم بخلاء . وثكلى لا يمنعها حزنها على ولدها الذى فجعت به أن تقوم بواجب الكرم 
لاف ان 

وإلى جانب الأعراب » هناك عالم النساء » وهو عالم تحفل به الأحاديث من زوايا 
متعددة ؛ ويعكس فيما يعكس قيمة المرأة قى التراث الشعيى والحكايات المتخيلة . 
تقل تهذا !| لى فى :لاديف الكت تقبين الى دون الزاء جلك ووكرة امس هار 
وإلى تصور عالم تحكمه النساء ويستغنين فيه عن الرجال » وإن كان «الحديت» قد 
انتهى بزواج الملكة وسرورها بذلك . ويتصل بذلك حديث البنات العوانس اللائى رغب 
أبوهن فى إيقائهن إلى جانبه ومنعهن من الزوا ج وكيف تحايلن عليه ليرجع عن قراره 
وقد فعل 7'*) . وشروط المرأة فيمن يكون أهلاً لها . ورفضها ما لا يتفق ورأيها , 
وعديف النكا تيعو اواك لقان الدع جسفرو و" مويق اللزا تكسف هه 
لبها لوكل كنب على أن ة لفيا امتمتلة فى :1ن" الشمكالت اوه بأو تخلير عو طلقا 
تحق اح هدقن متا قفد كلينة الكطيري 31" اولي المزاة كذلكة اما تحاف على 
ككينا بوتا فل اقيق فر يقار انا الطيد وكا رتحمدويا تفقوا القو اف للك حت 
على بلاغة البلغاء وعلم العلماء . وفى هذا الإطار يسوق ابن دريد حديئًا ذا مغزى 
يجرى فيه : 

« بين أبى الأسود الدؤلى ويين امرأته كلام فى ابن كان لها منه » وأراد أخذه منها _ 
فساو لى اذناد وهووا فى البشعوة افهالق ترا 8 املع ننه لامكو سانا يكن كان 
بطنى وعاؤه وحجرى فناؤه وثديى سقاؤه , أكُلَوْه إذا تام وأحفظه إذا قام » فلم أزل 
سبعة أعوام حتى إذا استوفى فصاله وكملت خصاله واستوكعت أوصاله وأملت نفعه 
يوعوت نالع وزازاد ال كتفة و مقن كوو قاض انها :الأمين زاى كردن قلية) تكزبزاء 


قهرى وآاراد قسرى . 
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تقال لي اتوم ١‏ مسليكانة لاس عو امك مدملقة فول واد اس ل ا 
تضعه وأنا أقوم عليه فى أديه وأنظر فى أوده وأمتحه علمى وألهمه حلمى حتى يكمل 
عقله ويستحكم فثله . 

شنال ل#دكافة االووةج هتني" اموا ةويا فى ادق جه ميفالة و3عندي ين 
1 

تمك ابرافاى عالم المرأة تساكينة وعاضشقة ومتمشتوقة وينها وأما وناضحة وبلبعة: 
يمل انا يما فن الحاديك اين :درية دوقو بحاتن :يمكن آن بكرن مومع اراس 
وكافل الخؤواقي التطرو في الأغفال الظالفة هلف كاله اماف يكن لكان عدن 
أكى دأود واين حرم وغيرهما والحكايات الشقنية مثل « آلف ليلة وليلة» . 


وقناك خواس' اخرى فى عوالة (الأتنادية »مكل جوائف الحشق والمتوفيق + فهذا 
السلزه الأخطق لذ يلاول لأمهيالدفة كن مويك ان تر مكليه الشياى #فعفول: 
وكليف 1و للسمايق الانقيني نا اتشمق متاق بالشولع ذو اللادونا مهوت هذا الس لاقن 
عي يكنلة هنهه اها لمك أن هذا رضن الكسيقن راذا احدهه هذا الفاقه 
يدبع ضيورة فى التحاوييف العالغ تشتكون ممكناز فيه بعد لدي كتان ١‏ الكدن :عدن كتتن 
كحو عن العوان الشمنةىوامعوليي: 77ل وفى عوالم تان 'فوضنة للأدياء لحن 
يسخروا من أزمانهم وانقلاب المعابير بها . 

ناكد ةاللسضسرة لق قرفب لذ ابر تورنه شيه ‏ ذن اجر لمان وقد عافن نا 
ع المكانة القن «يفتكدي] هذا لخم الوا قف الخو لكر هنف لوي على مبستوي 
الفتكان يو عمقو سم ا دوا يج دو متك ا لمكن كله الحبومة امن دوي فى بفتالم 
«النص النثرى» . كما أحدث من قبل فى عالم «الدرس اللغوى والأدبى» وفى عالم 
النسن؟ الوم 
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5 و 0 
احاديث ابن دريد 
و 5 للا بت 
محاولة لتجسيد نص ادبى غائب 


ذواك او كريد" خاويةالشجير 3 النى زارنا تكريها متروو في كيه التوا كدو لكقت 
اللديكة رماعقيا وها معام هيما مق فاه النن الآنن العنووي مونظطوة الكمباولات 
حول أحقيتها بدور الريادة فى مجال الفن القصصى ؛ من خلال كونها نصا شكل 
النموذج المحاكى أو المعارض أمام بديع الزمان الهمذانى عندما كتب مقاماته التى 
قامت بدور مهم - دون شك - فى تنشيط الإبدا ع الأدبى القديم ثرا » وجذب الاهتمام 
إلى النموذج «القصصى النترى» إلى جانب النموذج الغنائى الشعرى ؛ وهو الاهتمام 
القق سيقياوي خلؤل المكون: والقوية القالكا مهكد القرانق: التو لاكنهبي فى الى 
العربى ؛ ذلك التراث الذى يدين لأحاديث ابن دريد بيعض ما ذكرنا من سمات » يطرح 
الياحثون من حين لحين بارائهم حولها فى محاولة لتحديدها وتبنى دورها وتأثيرها . 
ويعلى حين يدور الكلام - كثر أو قل - حول «الأحاديث» » فإن «الأحاديث» نفسها 
تبدى «نصا أدبيًا غائيًا» يصعب على قارئ الأدب المعاصر أن يعايشه وأن يتمتع به , 
وأن يتفق أو يختلف مع الدارسين حول الخصائص التى ينسبونها إليه , أو المزايا 
والعيوت التن يتناقشوق تفولها سود روفن كل الكالاة فك «كهاة قد كفن القانين» 
أو فقد استمراريته حين فقد وجوده «جسدا أدبيًا متكاملاً» , واقتصر هذا الوجود 
على قتاام منقذا توه هذا العسف + قكذا فلو فيو 1ه اأروا »قفا بمب اكضيل ا شتات 
وإذا أريد لهذا النص , ولغيره من النصوص الأدبية التى تشبهه وتنتمى إلى التراث 
العربى ؛ وتصل إلينا على هيئّة أشلاء متناثرة أن تأخذ فرصتها فى إثراء الوجدان 
والمشاركة فى حركة الإحياء الأدبية قلا بد من إعادة تجميع الأشلاء وإعادة التصور فى 
قدو هذا التحفيع دتخافية إذلاكان ها مقوهه الأسواء همالحا لأعطاء لون من 
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التصيزي هون الكل كرد ريا لبها العو اك يمتتعروا البناطيى:لفبينة اف اقوين 
هذه الفكرة . فإن الأسطورة المصرية القديمة التى كانت تتحدث عن حسد «أوزيريس» 
اذى قطحةه عدا وه ورفرا كته انه" الحنات رة في المؤلاء الاو التسيععة اك يتشاهدرا 
ننه لع اتجد خلا لأعادة القوة إلية لمق خازل سعن «إبزيسن» ؤراء الأجزاء المتتائرة 
وتجميعها بصبر وداب » ودعوتها للسماء أن تمنحها الروح من جديد . 

ووقطلت :ا لشيس كشي له ممتعةف م اللروى ام رس 

4 هاو لتقبى ل التهزا «اللسفة مربي قينا للك لقانت ين أصفيية 
الففنة النن مقو لدي" . 

ثاتيا #إغازة تنظىم هذه الأجزا + وإعادة تقديمها »هلن:النتحى الذى يتحفق عن 
حاؤله للقارئ اللساحعن المثنة والفائدة القنية الك رين كانه تتكتقى للقارع: القديه 
يطريقة مختلفة . وفى سبيل تحقيق هذا «الهدف» ينبغى أن يتحقق للدارس الحديث 
مز هن الخلزاعية كوهرية الفركة ولو كدر كوبا لشو جم أمنانة لضي واد موف 
ولكدها حفق بع اليف النشؤة نهم 

لأشيزاو :قن وميد اقسيه يا لباخظا رو فليا و يي كر بعتا تككونه 
التواظ هناو مويه مامكا سيو رتوو رمع ند | خوك مو عجو تيا 
الشأن » بالقياس إلى ما نقوم به . لقد تركزت جهود كثير من العلماء هناك حول أمهات 
اعفن الزتسغنة من الأدهدوا لفكن والفلسمفة وقيوها اهن قروم العف اقدية قوييها 
للأجيال الجديدة » من خلال عرض جديد » ولغة جديدة وتصور جديد مع المحافظة على 
خدوط قوية تريطها بالأصل ؛ وتعيد الماضى العتيق إلى ساحة المعاصرة يطريقة تجعل 
كخم فيو انبا شلقيا لاني ا قداو اسون اروم عا دو خق قو سيقي ده لصيس ام 
الألمقييو ل لمكاو المنشاف و اونا كنكاي الحا سد بقططىي الووفيظة بالقدية با لين من 
اللتفووزس اوفظ ابخان لديم انها او شاط العزار مقع لذي شه نودي" للم تخصكيه 


أواقيولة كلا أنه ا ركنن وفطيااهم وعدن لمسحاة اجقدادا كع | م ا 
موا ان الشقبا امنا ا 
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ادل شوتف الك كاله الكنة الفوووقم :8 السريعينة و للشب ولك ين 
الفتائى +اغادة:ظهورها والأفادة متها فى أجيال متااخقة ويطراكق ميخلفة ٠‏ ومنت 
كذلك:الأنتكار التفونة ولاه الفلسقية قور كنك عن متت افو السستوويو سعد ا 
وخنمتم الأسماه التزافة وكوة دين جعت ليا الذي اللتكفه المفاضين ٠:‏ 

وكذاك كرق اتعالن لدم علف نذا فى قار :در كزان لطاو ا افاق كا خخا فج سوم من 
جهودهم مبنيا على إعادة تقديم ما قدمه أسلافهم بطريقة تناسب اختلاف الأجيال , 
مع قرب الزمن أحيانا » والبناء عليه . ونموذج ابن دريد الواضح فى كتايه (الجمهرة) 
الذى أعاد عرض المادة العلمية ل (العين) يؤكد ذلك . وما الشروح والحواشى والمتون 
واللمارهياف الى فذهث فى انيكة مققلفة | اهار ف فقن هذا الطريي © لابن اسمن من 
الوك ا عراب سحي بن الحيوب :ا لكان 


ونحن اليوم فى حاجة إلى جهد علمى منظم فى سبيل إعادة «تقديم التراث» 
تكوما تمعن كر الووإن الإانسان لنكسما نل كدمح التتهية الحو د فشي عن القراة 
العا نفو أ هك “طون القر ات ار فكو يض و فكي املكف تومن أعا ل الها هكر 
وأبى حيان وأبى العلاء والمتنبى وابين سينا والغزالى واين رشد وعبد القاهر والآمدى 
وأبى تمام وابين عربى والفخر الرازى والمبرد وابن دريد وغيرهم ؛ وكم منهم لا تقف 
معلوماته حول هؤلاء الأعلام عند نص مدرسى قديم تجرعه لكى يمتحن فيه » أى حتى 
- مع حسن الظن - عند ارتياد لنتاجهم نشدانا لسلامة اللغة وصحة الأداء : دون 
الطفوة اذى سانيا رمتسن لوفو الى سات الونوانء الأمض و اللكرو ا التووعينا 
1 نهدا هو "5[نكا عل مهدي | لسع والاخانة نينها في اك كل لكفطة [للذكمة لعهمر ذا 

ان واغافة شان القراره» قن تكن :سانيم لتعقيق «البضاء الأذحى اوالفكزي: 
الذك تتفي نديد رفاظا 31" لقصو ننم تر اعون العامة تطار علي الضا دلي 
ابن دريد من خلال الخطوتين اللتين أشرنا إليهما . 

توجد أجزاء من النثر الأدبى لابن دريد الذى تنتمى الأحاديث اليه » فى مجموعتين 
من المؤلفات ؛ مجموعة تنسب إليه » ومجموعة تنسب إلى من روى أو نقل عنه . 
وفى إطار المجموعة الأولى توجد مؤلفات مخطوطة وأخرى مطبوعة » قهناك : 
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١‏ - مخطوطة كتاثن «الأخبار المنثورة» ٠‏ وقد قال عنها يروكلمان + « تووحد أوراق 


59 - رسالة طيعت يعنوان : «كتاب الفوائد والأخبار» . تحقيق إيراهيم صالح فى 


؟ - رسالة يعئوان : «من احيان أفى نكسن فرك ٠‏ تحقيق عيد المحسن الميارك 
فى فكلة أو اللوزهالعؤاقية "الكل لكنابه الاي 


؛ - كتاب بعنوان : (تعليق من أمالى ابن دريد) » تحقيق السيد مصطفى 
السنوسى . وقد صدر عن المجلس الوطنى للثقافة والفنون بالكويت سنة 1984م . 

زلعل: الكنات الاقيو نات جين ححيف | الأهضية ودلؤلة الجرة الماخر علن الكل 
العاق >< فى :مقومة هذى الأعسال: اللتكوزة لأسن دريف فقن اشكمل الكتاب على جملة 
يكذ راض هق «أمالى ايخ هرله» ودلت :عبازات على وحود كتان كي المنهم كان قسن 
«أمالى ابن دريد» » وكان يتكون من سبعة أجزاء على الأقل . وقد بقيت هذه الأجزاء 
حتى منتصف القرن السابع الهجرى ؛ تاريخ نسخ مخطوطة «تعليق من أمالى 
ابن دريد» ستة ١14ه‏ ؛ حيث أشارت المخطوطة إلى بعض أجزاء (أمالى) ابن دريد 
فى صفحات متعددة , وحيث اختتمت بعبارة «هذا آخر الجزء السابع من أمالى 
ابن دريد» )٠١7(‏ . ومن اللافت النظر أن يكون تاريخ الحديث عن كتاب نثرى لابن دريد 
من سدعة ا لتاريخ الحديث عن ديوان شعرى له من خمسة أجزاء فى 
عقا و8 | لفطل لفن اشيوذا | لبها فمانها رؤقد تود فظن ولف لبا من أن فى لذ 
نفسه الذى نسخت فيه مخطوطة «تعليق من أمالى ابن دريد» . ومعنى ذلك أن هذين 
الكتابين وغيرهما لابن دريد كانا معروفين فى المكتبات العربية بعد وفاته بأكثر من ثلاثه 
قرون ؛ ومن ثم فتأثير هذه الكتب فى النتاج الأدبى فى هذه الفترة وما بعدها ينبغى 
ال عوقعةننن كينا الدارس انما 
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علي أن العيارات لحي اسساوة اليها مخطوطة «تعليق من أمالى ابن دريد» تلقى 
هبتر أشي هنا كيرا :انه مو تاديد تمان ايكون شما كنا رركتا را لويم 
فى المكقنية الخالدية بالعدين «والاشارة إلى وكوه ارزاقى مخ الخيزه الرايع والخامدن 
والسنا نتسوا الككاي قينا له استمال :ان تكين التخيان لدتو سا أماك: 
االفقروة حاف ان توميو وبواهة في الكقاززرع براق كد التحؤاة لقان ليها متقارن 
وأن من المستبعد قليلاً أن يكون ابن دريد قد ألّف كتابين كبيرين . أحدهما من سبعة 
كرهنا هق وو مخطرطة لفون أى قكوة مناه الإكتلود ا خانا من والأقاليه التقرن 
الى الكضييا | ومفرخر جاتن نمدا نجاو ون امال اب روي 
مصطفى السنوسى تحقيق علمى جيد » عرف قيمة المخطوطة . وأعطاها حقها من 
الواردة فيها برواياتها فى كتب التراث النثرى المتعدرنة لتوثيقها وضيطها وفى هذا 
الأطان المنتطاع اموق ت كما يكوا جد تقوو و اقتضق زميق فى الزانة امون هيل الأدة 
الى تمرخئ لها الككابء وفى عاد تلفت فى مجملها: نهو :ما نتن واروفين بخيرا وفانة 
وسبعين مقطوعة شعرية : وهى جهد علمى جاد ومقيد . 
على الحالدية ادوندرية الى زواها اح على القالى فين العالية) بنوالتى تسكن امد هيدر 
حولى؟ الكتافية ادج وي نيان الكذما و الس وم ان الولقتريهع الى امالية 
فى عقني الشالى مايل عد هاا لرشع اللآرن سينا رهما لمن الكفي القويية ار 
واستطاع إرجاع بعض الأخبار إليها . ومع ذلك فقد ند عنه عدد لا بأس به من هذه 
الأخبار ٠‏ لم يقابل فيها بين ما جاء فى «التعليق» وما جاء فى «أمالى القالى» . 

فهو عندما يعرضص لحكانة «الغلام الأحمق «( الذى قال لأمه : «يوشك أ ترينى 
عقليخ اللشسآن#ويعلل: أقلة فاقلا لأمة التى :تسنتقوية 0 آم قلع أن هذ“ زهاة الحمقى 
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وأنا أحدهم» . حين يورد هذا الخبر ؛ يعلق عليه يأته : « لم يجده فى آخبار الحمقى 
والأغبياء لابن الجوزى 2( '!, ويكتفى بهذا » مع أن الخبر ورد فى «أمالى القالى» بين 
أحاديث ابن دريدا" ''!. وحين يورد المجلس الذى عقده معاوية لبيعة يزيد يورد خطبة 
عمرى بن سعيد فى البيعة ويوثقها بالرجوع إلى «زهر الآداب» و «عيون الأخبار» 
و«العقد الفريد» ؛ مع أنها وردت أولاً فى «الأمالى» المنسوية إلى ابن دريد!'١١).‏ وكذلك 
الشأن بالنسبة إلى حديث الأعرابى المعتذر عن الإطالة فى المدح بعبارات بليفة, فهو 
كذلك من أحاديث ابن دريد المروية فى «الأمالى»!'''. أما نصيحة زياد لعماله التى 
أوردها مستندًا فى توثيقها إلى «عيون الأخبار» فهى كذلك من مرويات أبى على القالى 
عن ابن دريدا"'')» وتشبيه بعض علماء الهند صحية السلطان بالجبل الوعر فيه 
الثمار الطيبة والسباع العادية يرد فى «تعليق من الأمالى» ويودّقه المحقق بالرجوع إلى 
«عيون الأخبار». وهى - بالإضافة إلى هذا - من مرويات القالى عن ابن درير("١١).‏ 
أما الأعرابى الذى يشاور ابن عمه ويأخذ بنصيحته , فقد رواها التعليق من «أمالى» 
ابن دريد ؛ وتّقها المحقق بالرجوع إلى «عيون الأخبار» فقط ؛ مع أنها من مرويات 
القالى عن ابن دريد كذلك!؟'') 


إن هذه النماذزج التى لم يتم فيها توثيق ابن دريد على «التعليق» من خلال أحاديث 

ابن دريد المروية فى «الأمالى» لا تقلل من قيمة المجهود الطيب الذى أشرنا إليه : 

ولكنها تشير إلى أن مزيدًا من الجهد ما زال مطلويًا فى محاولة جمع تراث ابن دريد 
من النثر الفنى » وتوثيق هذا التراث وإاعادة تقديمه . ش 

الحق محقق المخطوطة بكتاب «تعليق من أمالى ابن دريد» ملحقًا أسماه ملحق 

ب «أمالى ابن دريد فى أمالى القالى ومزهر السيوطى» ؛ وهو ملحق صغير » وأورد فيه 

خمس روايات فقط مما ورد فى «أمالى القالى» منسويا إلى ابن دريد . والحق أنتى 

لم أستطع أن أفهم سر تخصيص هذه الروايات الخمس من بين نحو سبعمائة خير رواها 

القالى عن ابن دريد , وأشار إليها المحقق نفسه فى مقدمته للكتاي!('). وقد ظئنت 
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فى البداية أنها الأحاديث التى ورد فيها لفظ «أملى علينا اين دريد» » كما يوحى 
لان الحويك رلوم لكات عدف الحديه لكاو متك ينا لو رعو كه سير ا 
الكانسهى عن فو ا لالحاوي كار ومن هنا . فقد ظلت حكمة وجود هذا الملحق ؛ أو على 
الأقل الجزء الخاص منه - «أمالى» القالى - خافية على . 
إذا كان هذا هو مجمل الآثار النثرية المعروفة فى الكتب المنسوية إلى ابن دريدء 
ان كاله رقاو انكو احور هي فى كلدت علمناك وود متهلوا ست تومن ين فده 
الكتي كتانب #قطوف الورية» الى لخهن فيه خلذل الدين السيوظى امال "ادق ذرك» 
واشنان الف مفكوه: لتعايقه الي انها أكذو ون عاخة قيفي ار 


قن لقنس ل كسمت ضيه اللوؤسمة الفا كي وو ناعم وجل فى كقان 
«الأمالن» لآض علج القالي التلمول المناكبي انل دروي الذي عمل ممه كقير ا عو عله 
ابن دريد مدويًا فى الصدور أو القراطيس » وأملى على شهود مجلسه أيام الخميس فى 
مسجد قرطبة كثيرا من الروايات والأخبار المنسوية إلى أبن دريد » مشفوعة بوفاء 
التلميذ واحترامه للأستاذ » فلم يكن يتحدث عنه إلا قائلاً : ٠‏ وحدثنا أبى بكر رحمه 
اللّه » » ويفرده بهذا الدعاء بين عشرات الأعلام الآخرين الذين ينقل عنهم فى «أماليه» 
ولق يناك الالخايه الشوة إلى اين رويد :نكو كلت كتاي«الامالى 6 وكردن امع 
ابن كريد فى تعظع هات الكثاي تودرا يذكن ستسيوع اسع سلفة الكليل ين احم 
على صفحات الكتاب لسيبويه . 

ولأفمندة كت ةتوقنوء الأكافية الخ رزاها الكالى مرج ايو ورهن م خضي ههكن 
على إعان8 وقد يمينا هنا دوفها للنتهم الذى أشترنا الجا لك تحاف إلى ها حدق 
بالفعل من الأحاديث المنسوية مباشرة لابن دريد » مشكلة بذلك حلقة فى سلسلة » ينيغى 
أن يستمر العمل فى تطويرها حتى تتشكل لدينا صورة ميسورة للقارئ المعاصر حول 


هذا التراث الفنى المهم . 
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منهج التناول: 


لكى نوضح المنهج الذى نود أن نقيم على أساس منه «تجسيد النص الأديى 
القاكب+ لأحاديك ابن ذريد الى رؤاها القالى ينض أن تتبث أولا 'المنيتك"الذئ اتبعه 
القالى نفسه فى إيراد هذه الأحاديث » وهذا المنهج قد تلخصه كلمة «الأمالى» التى 
إلكتانها :الكالى 'فتو 1316" أوويهمن مكتا راع يكفهلبا مع الدلهاء السا نكن علنه هده 
#الأخانوه :انعرف شك مهاضر اك تسقيية قورف فاريفيا الى يسود عن طويف :اذا 
الناس ممن يحضرون مجلس أبى على فى مسجد قرطبة ؛ قبل أن تعرفه لاحقًا عن 
طريق «عيون» القراء فى الأمكنة والأزمنة الأخرى . ومن ثم » فإنها اتبعت منهج 
«المجلس» الذى يعتمد على الإمتاع من خلال تنوع الموضوعات وتشعيها . لا من خلال 
وحدتها وتعمقها , ثم إنها أرضت من خلال ذلك ذوق العصر الذى كان يأنس إلى هذا 
النوق هن العا رف اللتتو عو الاناتى مسكرى الشنطا ع كقكا ولكن على ستو القر] 82 
كلق :تئر ضبان الك لكك موديو كان لها عبان في مسري 
تلافاته على التكلئف فيها :.والمتهج الآمثل فى هذا اللون من الكت بلخص» تلميد آخر 
لابن دريد ممن عاصروا القالى » وحضروا معه مجلس أبى بكر ؛ وهو الممسعودى 
مناحت. «مووع الذهي»؟ ققد لمن المسكودئ :هذا" المتيج :تسود خلال حديته عن 
كتاب كان يعتزم تأليفه فى هذا المجال ‏ ويبدو أنه لم يقدر له تاليقه . يقول المسعودى 
فى «مروج الذهب» : 

اوؤا وهن ان ييه لهذا فى التكاسو وبمته اناف الفميوة منعقي الك نذا 
لكاي كدان اندر تعومة فنوذا يو ]لخدا وج ونوا ها م قار افقة الأتاى علي شين 
نظم من التأليف ولا ترتيب من التصنيف , على حسب ما سنح من فوائد الأخبار ‏ 
ونترجمه بكتاب وصل المجالس يجوامع الأخبار ومختلط الآثار” » )'١(‏ . 

وهدا المتهج هئ ما اشبعة القالى ؛ قليس هناك نظم من التاليف ولا ترقين هن 
التصنيف »٠‏ وإنما تأتى الأخبار على حسب ما سنح من فوائدها . والفوائد تختلف من 


410 


الفائدة فى إيراد طريقة معينة للتعبير » أو فى إيراد آراء فكرية أو فلسفية أو فقهية 
أن عونها + أور اها كفي لقنووي "| لاشو نش امه ويكدى انان و الها فده كاف يوطي 
تركيز أبى على القالى » وكادت أن تكون فى بعض الأحاديث الخيط الخفى الذى يجمع 
بين خبرين أى مجموعة أخبار متلاحقة ؛ ونقول : «كادت» لأنه فى كثير من الأحيان ‏ 
اتخنام ونع :ها الحيظ قاد بر وأيظة بيك الأخوان العاوسقة “نمو زايطا القاكرة 
والقعة الشوية و كدي سا 


فى مقابل هذا الخيط الخفى ؛ لم يهتم القالى بخيوط آخرى كان يمكن أن تجمع 
بين الأحاديث المتناثرة ؛ وتوجد بينها لونًا من المتعة ريما يقدم مذافًا مختفًا ‏ ومنها 
الرواكة اللوعينوعيية #اقدروة) ان ممت وهات في كا دنه قيون عو رز لاع يووا ناديم 
وتعكس عالمهم فى عيون أهل الحضر من زوايا متعددة تمتد من البلاهة والغفلة إلى 
الأناة والحكمة . وهناك أحاديث أخرى تدور حول عالم «النساء والعشق» وتعكس 
دوو شوو مود زا قا ف ويج وكا نوعنا ران ا وسفن ورد نيس الفا ليد 
ومتحايلة عليها » وذات دور مهم فى المجتمع وإدارة شئونه . وهناك أحاديث عن عالم 
«الطرافة والنوادر» وهى تضم طوائف كثيرة بعضها يعيش على هامش المجتمع مثل 
الحمقى . ويعضها يمر بمواقف حرجة وطريفة , والشعراء لهم تنصيب وافر فى هذا 
الات .وماك احاديث هول دغالم الكهانة» الذي اتقرفن يحكىء الإسلاه +الكن.ظات 
نقا نا اف رص اق لخاد متو ظلت: طفيناز لهي أ سا عدن ب ا كينا نقد قلاع سوه اين 
يعرفون المخباً أو يدعون ذلك , وأحاديث عن عالم «الجنوب» تميل بدورها إلى إعطاء 
عدو عن ا البونفة يوق | الحتاوة! لجرت :" التزيفة واو امقانى ووو د اللئقة 
التى يعد الإلمام بها ضريا من الثقافة الرفيعة , أى على مستوى العادات التى تعيش 
بين الأقيال والملوك فى الجنوب . أما أحاديث عالم «الحكمة والفصاحة» ؛ فقد جمعت 
نوادر عن المواقف المتميّزة وصياغتها المحكمة التى تمليها التجرية الإفسانية » سواء 
ما كان منها عربى اللسان أو معريًا » ويأتى عالم «التاريخ» ليمد الأحاديث بجملة 
كندرة لق لاديف نبي :| تن" شما ء قا رسفي هروك تبجنا ونةتوقيف الك يراكفا 
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و 


تعكس - قبل كل شىء - صورة هذه الشخصيات فى الوجدان الجماعى قبل أن تُعنى 
بإثيات خير موق «حقيقى» عنهم . 

إن هذه الملامح التى تمثل القيمة الفنية التى ريما تكون «الأولى» فى الأحاديث , 
لم يهتم بها القالى ولم يقف الأمر به عند عدم الاهتمام بتجاور الأحاديث المتصلة 
بموضوع واحد بل ولا حتى الأحاديث المتصلة بشخص واحد - وانما كان يحدث 
أحيانًا أن نجد القصة الواحدة متصلة الأجزاء ؛ تروى فى موضعين متباعدين دون 
الإشارة إلى جرئها الآخر . ومن أمثال ذلك أن القالى يورد حديئًا فى الجزء الثانى عن 
البخترى بن أبى صفرة , وكيف أن امرأة أحد الأمراء راودته عن نفسها فأبى فكادت 
آخر من الحديث يتصل بغضب المهلب بن أبى صفرة على البخترى وعدم إستاد أعمال 
إليه » واعتذار البخترى وقيول المهلب للاعتذار . ولا شك أن الخبرين ريما شكلا فى 
الأصل رواية واحدة عند ابن دريد » خاصة أن سند الرواية فيهما واحد : فهو يمر من 
ابن دريد إلى السكن بن سعيد إلى محمد بن سعيد إلى محمد بن عياد , لكن الذى 
جزأ الرواية هو منهج القالى فى البحث عن تعبير معين هذا وتعبير غيره هناك , أو هو 
ما سنحت به الذاكرة فى كل موقف . ظ 

ومن هنا » فإننا نرى محاولة اتخاذ المنهج المقابل ؛ بمعنى أن تكون نقطة البدء من 
موضوع الحديث لا لفته وأن يصنف تبعا لذلك » وأن تُجمع الأحاديث المتشابهة 
موضوعا فى إطار واحد على النحو الذى أشرنا إليه » فريما يساعد ذلك على اقتراب 


فى 7 رسالة الغفران" 


فكل نعي ورنحالة العنقر او لاض القاف السصري :ادن وف واد امن 
الكضدوهن لعي فى قاريته النكن السوى خا فنة وا لآدن العرض عامة وين أكدر 
لصوف ةا الأذي قا ١‏ على ستعوزة لتقا بسن و النعسو هو ا لأديية الع ودرا تفلن 
المستوك التحلى ا على سرع العامة 
واورسنالة القفوان) تكن شنيية' الذراع :نتن عه مها لاض هده تنكل هارية الأمكان 
وعلوم اللغة, والمذاهب الفلسفية: والمعتقدات الدينية» وتاريخ الشعر وغيرها من المجالات 
المتتشابكة التى حظيت ببعض اهتمامات الدارسين من قبل من خلال الحوار مع 
كجاياتها فى رسالة القفراق» لكنه انها نطن نتكنين إلى قاو الكو التضصي الكلدى: 
الذى أسهم أبو العلاء بنصيب وافر فى تطويره من خلال نص الغفران. وهو نص وهب 
الإمشاع الهس دوق شك المتكقى إلى عصيوووتفا فت وهو شايل اتوي قوند | من 
الإمتاع للمنتمين إلى عصور آخرى ودرجات من الثقافة مختلفة من خلال الحوار الفنى 
معه. والمجال الذى اختارته «رسالة الغفران» محال مبتكر يتعلق يعالم الغيب ومحاولة 
ارقادفو للدي الخوية الشف لزن ولتكة و لاوقا نين الأرفكة والامتكنة وترويت الفواضيلن 
ين المساواف: لكا تداس الفعة المعضاك إن الفاظفة وكا ع مسن قن سرمي عاذ هذا 
كله - للنثر المجنح فى رحاب عالم اللغة, متكدًا أحيانًا على اختبار خيال الشعراء ليثبت 
أنها قد تتلاشى أمام عصف الأهوال. 


واللافت للنظر فى البدء أن اختيار «الثوب القصصى» لم يكن حتما على كاتب 
نص «الغفران» فالنص يندرج فى إطار أدب «الجواب» لآنه جواب على رسالة ابن 
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القارح. وأدب الجواب يحكم غاليًا بمبدأ المشاكلة, فعندما يكون السؤال قصيدة 
أن امعو اومفانة اووشالة او فر ادكيق القخدم الطروه هن المسداول:ا خف 
مناكلة مق حش عا تقول تكن ومبالة اين القارخ 'لأنى العلا قصبة بحت يكون نوب 
القصنصنى بحتما :فى الوذ عليهاء:واتما كانكا خواطر شنيخ حلبى قادتة أعوامه الثماتون 
إلى التأمل فيمن أغرتهم متع الحياة وغفلوا عن التوية فى حينها وقد عدد كثيرين منهم 
فى تاريخ الفكر والشعراء وراعه السؤال المخيف: «كيف يصنع من عنده أن التوية لا 
تصح من ذنب مع الإقامة على آخر؟ فلا حول ولا قوة»!؟'). هل فتح هذا السؤال أمام 
أنى العا ناب التضول من الهال إلى اللال»مث الندى إلى الففزان نكانك هده القفزه 
التمهميفة الوانحةة 

إن حركة القاص فى مثل هذه الحالة لتبدى أكثر صعوية من حركة القاص الذى 
مكار لكل انكر سنس موق تبتكو سكعو امون أن كين يكل انموي الوافنه 
بك ورطى] ذا "كانت هزه الطجعرية اكحاي :نفظة ا دوهن التضن | تصني اللعفرا هقان 
صعوية أخرى أكثر حساسية كانت تجابه نقطة الانطلاق والحركة؛ ذلك أن العالم الذى 
تم اختياره لتنمو فيه «الحكاية» كان عالم الدار الآخرة: وهو عالم لم تكن الصورة عنه 
محايدة فى درحة الشف :تستطيى خيال:القاضن أن يشكليا: ها يشاء: :ولكنها كانت 
معلودة بالتسيهوون السست شن الدستنيهى لوس واعقيزا داكةافى تاويافف الوضام 
والحكائين؛ مما يتطلب من القاص مهارة خاصة ينيغى أن تتبدى فى طرافة الحركة 
الخيالية وجدتها من ناحية؛ وعدم اصصدامها بالتوابت من ناحية ثانية . 

ولك كوف تزافة أبن القنارة ف كناول الخيفن جما ةا محافمة ينه السماوات 
الأولى التى بدأ بها رده على رسالة ابن القارح لكى ينمو بالرد إلى قصة الغفران» كا 
قطنت كراد مدق يدا جو الك ةرو رهن مك ا ره و كيلعام يه 
«الرسالة» كما يشمل القصيدة!*'). والكلمة هنا وقد أطلقت على رسالة ابن القارح 
تتحرك تحركًا استعاريًا على مستويين: أولهما المستوى الرأسى ومن خلاله يكون الكلم 
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الصالح قابلاً للصعود إلى الملأ الأعلى : «ولعله. سبحاته؛ قد تنصب لسطورها المنجية, 
معاريج من القضة أو الذهب تعرج يها الملائكة من الأرض الراكدة إلى السماء, 
وتكتشف سحوقف الظلماء يدلبل الآمة «إليه يصعد الْكَلم الطَيّب والْعمل الصالح يرفعه ٠,4‏ كد 
ومن كتاذل هنا التممعين الراسى: تصيم كلعات الرسالة :قائلة لأ :تمعن إلى الماذ 
الأعلى وأن تحمل صاحيها معها. 

أما المستوى الثانى للنمو, الذى يمهد للدخول إلى العالم القصصء فهو مستوى 
«الترشيح» وهو تقنية معهودة لدى البلاغيين العرب يتم من خلالها النمى بالمشيه به أو 
المستعار منه والإيغال من خلاله فى عالم الخيال!"'). وأبى العلاء يلجأ إلى هذه التقنية 
عنتدما يجعل الكلمة الطيبة شجرة لها اضيوا كيد اتروع ورامك ودار وانكة في كل 
حين : «وهذه الكلمة الطيبة كانها المعفية بقولة : «ألم تر كيف ضرب الله ملا كلمة طَيَة 
كشجرة طيبة أصلها ثابت وفرعها في السّماء 9 تؤتي أكلها كل حين بإذن ربهاك[8"). 


ويهذين المستويين من النمو جعل كلمات الرسالة التالية أجنحة صعدت إلى عالم 
الغفران» وشجرا غرس فى تربته وامتدت فروعه فى أرجاء وأينع ثمره وآتى أكله. ولقد 
فتح ذلك «الترشيح» ياب النمى التخييلى: فأغصان الشجر وظلاله تستدعى المستظلين 
اذهو هيل م الله العلى الجن سسصيوي تق اله الى تفخ الضبون !"ارو اضيل شك 
الثايت يستدعى ما يخذدى نياته من المياه والأنهار «وتجرى فى أصول ذلك الشجحر أنها 
تكخطج فين ماء الكوواة والكوثر يعدها فى كل ان(" 

والأنهار الجارية تستدعى ما يسح فيها ومن يجلس على شواطئها ومذاقها المتميز 
كبر وعنياء ومح عن لل امنا قدا فين كين النترا وار اموا توميو القيوى لين 
لتصبح أصلاً يتم التحرك خلاله والنمى به لصُنع عالم حكائى مكتمل يتوالى توالد 
الحكايات فيه من منابع مختلفة. حقيقية أو تخييلية أو أسطورية من جهة, وإنسانية 
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وملائكية وشيطانية وحيوانية وطبيعية من جهة أخرى, كما يتم تقديمها متداخلة أو 
فعندفلة هق كالول تفار قن جكائية متحوعة ووذااهرة الاسنتها زه امويمنة ال الشريفة 
القصصنية إل الموقق القصطيق إلى القضة المكفلة. 


إن اللنة القويناط بها أن تضوع هذا العالء الحكائي القرئب لكن تكرح من خيال 
سامع لم يره؛ وتنقل إليه شينًا «لم يخطر على قلب بشر» - لغة من شأنها أن تستعين 
تكنيوكة أحكهة ‏ الحونة بو كفك كتير ا مخ الا شاكلات' الى ادرف سن الدوا ل 
والمدلولات ويين المفردات بعضها والبعض الآخر ويين الخصائص التى ارتبطت بأتواع 
من الكائنات حتى أصبحت من لوازمها منطوقًا ومفهوماء وذلك ما حاول أن يقدمه 
التصن القحدصي ارسنالة الفقراة: 

لقن اذاي بن ] اللساكاق بد جل كدك الع النسى ١‏ ل أن وس مرا الس و 
نصه أشيه بلفة الأحلام : «وهذا فصل يتسعء؛ وإنما عرض فى قول نام؛ كخيال طرق 
فى اللقاي )"أ وسكزا الحكم وحده يحرر اللفة من كثير من قيود الترابط المألوفة» غير 
أن محدودية اللغة البشرية فى نهاية المطاف ومحدوبية المعنى المقصور فى ذهن 
السامع من خلال خبرته البشرية؛ تضع أمام القاص المجنح عقبة أخرى؛ فهو إذا أراد 
مثلا أن يصف «العسل» فى عالم ما وراء الغيب فيما تشير إليه الآية الكريمة و نهار 
خم عب انهه أله قن كله البنات يشي الى قوسل تدا و دوا سخا 
ينح يموق اللعتن في" الموا قف المعكونة العضة شيعتل فول الشاريع يق كلزة: 

فتوييها عينم مما دا 0 على ظمالتكاربه 1 5 


باكتلسوين من لقسيك إلبنا: كيف لناب ودس الاباك 

ولكقاتيهون 5 صمل ادكه تاتون زذنه الاقم الاو اليل مفشيلة كينة والعشل: 
النشترية: فيويه أن يلكا إلى وتتطريولكلدة تمق مهوي :لاله وليك بلقا لها قيلت 
ل إقامة نوع من «التضاد» بين المدلول الراسخ والمدلول الجديد فى المناخ الجديد؛ 
فيكون موقع «العسل» السائد من مدلوله المستحدث كموقع الزفت والقطران من 
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الفالوذج؛ يقول : «ولوى أن الحارث بن كلدة طعم من ذلك الطريم (العسل) لعلم أن الذى 
وصفه يجرى من هذا المنعوت محجرى الدفلى «الزقت» الشاقة من الرعدية (الفالوذج 
الرهزاع)!"'! .بوكذلك الشان مم كلمن «السلوى» القى يستخضويهيا الشوواء فإذا .ها 
قورنت بالسلوى فى عالم الغيب كانت أشيه بشجر القار المر النابت فى الرمال!"). 


والقاص الذى يتكرر منه هذا الصنيع فى مواقف مختلفة يسعى إلى أن يحرر 
اللفة كوه آذاتة الركيسية قي .ينا عالة الحدين: > من القنود القى تخد من :ميولولاثها 
فى الذهن: وأن يسد الفجوة بين الطاقة المتناهية للمفردات اللغوية فى الاستعمال 
االنشتوي: 5 لخذاقة هدو :| لكذا مجه لنخكا نا الأخروم» 

إن «الحرية» مفتاح رئيسى لفهم بعض أسرار الروعة والإبهار فى عالم أبى العلاء 
القصصى وهى حرية تعود معها الكائنات فى خيال القصاص إلى عجينتها الأولى 
فتكون قابلة لإعادة التشكيل واستكمال النواقص وإقصاء المألوف. وتلك واحدة من 
مفاتيح الفن العظيم فى كل زمان ومكان؛ فهذه رحلة القنص التى يقوم بها ابن القارح 
ومعه عدى بن زيد فى الجنة وهما يطاردان قطيعًا من البقر والحمر الوحشية على 
نا سحن :مق خيل الحنة :فا ذا ها اقتريك أطؤواقع السكتان من :ذكل يقرة. تكلمف ا مسلد: 
رحمك الله. فإنى لست من وحش الجنة التى أنشسأها الله ولم تكن فى الدار الزائلة 
ولكننى كنت فى محلة الغرور (الدنيا) أرود فى بعض القفارء فمر بى ركب مؤمنون قد 
كرى زادهم فصرعونى واستعانوا بى على السفر فعوضنى الله بأن أسكننى فى 
الكلوو""ابوفات النسو ننسة كموق متنا الومحشى اعقوها دوسمتك ات حهياد يكين أنه 
دخل الجنة لآن جلده صنعت منه القراب فشرب منها الصالحون وتطهروال*'). وما 
دامت البقرة والحمار قد كسرا قيد الصمت ودخلا عالم الكلام فإن «من شأن طير الجنة 
أن يتكلم»!! "!. كما يقول أبى العلاء فى صورته القصصية الجميلة التى يقدمها لركب 
الإوز الذى مر على روضة فى الجنة فيها ابن القارح وجماعة معه فيقلن : «ألهمنا أن 
نسقط فى هذه الروضة فنغنى لمن فيها ... فينتفضن فيصرن جوارى كواعب يرفلن فى 
وشى الجنة؛ ويأيديهم المزاهر وأنوا ع ما يلتمس به الملاهى فيعجب وحق له العجب؛ 
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وليس ذلك ببديع من قدرة الله جلت عظمته». ولسوف تتآلق فرقة الراقصات من الإوز: 
العازفات البارعات ويصمدن أمام كل اختبار فى الموسيقى يطرح عليهنء ويعزفن بكل 
لحن معهود أو غير معهودء ويبدين من ألوان الجمال والدلال ما يجعل ابن القارح 
يقترح على النابغة الجعدى حوكان في بخالة فضي تر تقاض ماد جر ابينه وبي 
الأعشى - أن يتمتع بإحدى هؤلاء الحوريات قائلاً : «يا أيا ليلى إن الله جلت قدرته من 
علينا بهؤلاء الحور العين اللواتى حولهن من خلق الإوزء فاختر لك واحدة منهن فلتذهب 
معك إلى منزلك؛ تلاحنك أرق اللحان وتسمعك ضروب الألحان: فيقول «لبيد بن ربيعة» 
إن أخذ أبو ليلى قينة وأخذ غيره مظهاء أليس ينتشر خبرها فى الجنة فلا يؤمن أن 
يسمى فاعلى ذلك أزواج الإوز؟ فتضرب الجماعة عن اقتسام أولئك القيان»!"). 

إن قدن الحرية اللتاحة أمام التفتكيل الككائى تشع فلا يضيع وقفًا على كسن 
شاكز افك وتنجن الف علي لشان العهماوا فبولككة يتهواه إلى كمد حاجن 
«الصورة الثابتة» والانتقال إلى طواعية التشكيل وفى حرية تفجر ما لا نهاية له من 
الصور المحتملة؛ وتتحول معها أحلام الاستعارات فى اللغة إلى مواقف قصصية رائعة: 
ألم تربط اللغة فى استعاراتها طويلاً بين الأنثى والفاكهة فكان التفاح فى الخدود 
والرمان فى الصدور والورد فى الشفاه والعتم فى أطراف الأصابع » وغير ذلك مما 
أبدعته استعارات اللفة؟ إن حرية التشكيل تتجاوز ذلك الموقف الاستعارى لتجعل 
القاص يحدثنا عن «الفاكهة الأنثى» وعن شجر فى الجنة يعرف بشجر الحور : «يجى 
إلى تسواقق الا مكرك كتييا لا الله'فتقول'له اتلك > كذ مره :من هذا اليو فاكسيرها 
فا ةا اكد ودوف: مقعكن الكون تناك بشركلة أوكرها ذه" اوزأتفاهة أى جاتشاء الله 
من الثمار فيكسرها فتخرج منها جارية حوراء عيناء تبرق لحسنها حوريات الجنان؛ 
فتقول : من أنت يا عبد الله. فيقول : أنا فلان ابن فلان» فتقول : إنى أمنى النفس 
بلقائك قبل أن يخلق الله الدنيا بأربعة آلاف سنة,(8"). 

ولا تقف حرية التشكيل التى يطلقها القاص من عقالهاء عند حد رؤية الأشياء على 
غير ما ألفت عليه فى الواقع الجامد: حيوانات تتكلم؛ وإوز تغنى وتعزف وترقص, 
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وحوريات يخرجن من ثمار السفرجل والرمان والتفاح - وإنما تتعدى ذلك إلى نقل 
جانب من هذه الطاقة التى هى للخالق وحده إلى المخلوق الصالح: فيكون فى طوق 
هذا المخلوق فى الجنة أن يشكل المخلوقات التى يحبها على ما يهوى . هذا هو ابن 
القارح وقد منح واحدة من حوريات «الفاكهة الأنثى» يخطر فى ياله وهو ساجد أنها 
ريما تكون - على حسنها - ضاوية الأردافء فإذا به وقد قام من سجوده يجدها ذات 
أرداف لا نهاية لها فيتمنى أن تصغر عن ذلك «فيقال له : أنت مخير فى تكوين هذه 
الخارية كما تقناء فيقتضيج فين ذلك علق الإرا و1111 

و سيم هذة الظاهرة الح تلغى الفواصل بين تمنى الأشياء فى ا لنفس وت تحققها 
فى الخارج؛ فإذا تمنى ابن القارح وعدى بن زيد والنايفة الذييانى والنايغة الجعدى أن 
يكون معهم الأعشى وقالوا : «فكيف لنا بأبى بصير؟» فلا تتم الكلمة إلا وأبى بصير قد 
خمسهم فيسيحون الله ويمجدونه ويحمدونه على أن جمع بينهم «وهى على جمعهم إذا 
بشناء قدين!:*:واذا تمتئ الثافقة أن يحضن رواة الشمن مجلشة ليؤيدوا راية قلؤ نيكاكد 
ينطق بالقول «إلا والراوة أجمعون قد أحضرهم الله القادر»('*). وإذا اشتاق ابن 
السعدى» : 

وإذا ألم خسيكالها طرفت.. اعبت فماء شعونهنا سجم 

الله آدم إلى أن طوى ذريته من الأرض لكانت الزائدة على ذلك زيادة اللج المتموج على 
ع الم مار 

وتقنية «حرية التشكيل» التى تفتح كثيراً من الأبواب المؤدية إلى عالم البناء 
القضضبى المتدز في رسالة الشفران تكميس احا ناف :شعورة «إغادة التشركيل وش 
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صورة تبرز كثيرا من الأبعاد الإنسانية لهذا العمل الأدبى الكبير. وتقوم فكرة إعادة 
التشكيل على مبداً «تعويض النواقص» وإحداث التوازن لمن حرموا قدرا من أوجه 
الجمال أو الكمال فى الدنيا العاجلة» فتتحول صورهم من خلال إعادة التشكيل إلى 
صور تبلغ درجة الكمال فى النقيض المفقود. وأبى العلاء الذى حرم نعمة اليصر وحرم 
ألوان «الحرية» المترتبة عليها فى الدنيا واختار أن يكون رهين المحبسينء هو الذى 
يرسم بقلمه صورة الجمال ويعوض النواقص للمحرومين» فها هو الأعشى «وقد صار 
عشاه حورا معروفاء وانحناء ظهره قوامًا موصوقا»!”“*), وها هو زهير اين أبى سلمى 
الذى كان رمرًا لحمل تقل الشيخوخة وأعيائها والسام من الحياة: يرتد فى الجنة «شايً 
كار قو اللكن: ... كأنه ما لبس جلباب فرجولة افق من لوف وكانه لوقل : 
سدمت تكاليف الحياة ومن يُعش ١‏ تَمانينَ حولا- لاأبالك- يسأم؟؟», 
ومثله لبيد بن رييعة الذى يتردد بيته المشهور فى السام 
ولَقَد ستمت من الخياة وطولها وسؤال هذا الناس : كيف أَبيد؟ 

ها هو يمر فى الجنة وهو «شاب فى يده محجن ياقوت»(15) 

أما الشعراء الخمسة العور من بنى قيس : تميم بن مقبل وعمرى بن أحمر 
والشماخ بن ضرار وعبيد بن الحصينء وحميد بن ثورء قفعندما يراهم ابن القارح فى 
الجنة يقول : «ما رأيت أحسين من عيونكم فى آهل الجنان» فمن أنتم خلد عليكم النعيه؟ 
فيقواون: نحن عوران قيسء٠'*).‏ وليست إعادة التشكيل وتعويض النواقص فى العالم 
القصصى لرسالة الغفران وقفًا على مشاهير الشعراء والكتاب وحدهم بل إنها تقنية 
كد إلى المسظا نمق 'فامنة الحامن وتذتع انداسهه أفاى الأمال و الالحلفة::ونوسر ل 
النص القصصى بامرأتين دميمتين فقيرتين إحداهما من حلب والأخرى من يغداد: 
ولكنهما تتحولان إلى اثنتين من الحور العين يلتقى بهما على بن منصور فيثيهر 
بالسحر :وا لحمال: تقول إحداهما له:«أتدرئ من تايا على بن متصور» 'فيقول؟ أنت من 
حور الجنان اللواتى خلقكن الله جزاء للمتقين؛ وقال فيكن: ©كَأنْهِنَ اليافوت والْمرَجَان» 
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فتقول : أنا كذلك بإنعام الله العظيم» على أنى كنت فى الدار العاجلة أعرف ب 
«حمدونة» وأسكن فى باب العراق يحلب وأبى صاحب رحى وتزوجنى رجل يبيع 
السقط, فطلقنى لرائحة كرهها فى فمى وكنت من أقبح نساء حلب؛ فلما عرفت ذلك 
زهدت فى الدنيا الغرارة وتوفرت على العبادة وأكلت من مغزلى فصيرنى ذلك إلى ما 


3-3 


٠ ترى‎ 


وتقول الأخرى: أتدرى من أنا يا على بن منصور؟ أنا «توفيق السوداء التى كانت 
تخدم فى دار العلم ببغداد ... وكنت أخرج الكتب إلى التساخ فيقول : ل إله إلا الله, 


لقد كنت سموداء فصرت أنصع من الكاقورع("): 


اووككفية رسا نه السشنكلء فى الذخ تمصي لرسالة اقفر رق اك عه 
ظاهرة «تعويض النواقص»؛ بل قد تتحقق من خلال الصورة المقابلة التى يتم فيها 
كياس فر تخره كلد سملت المذنا التقاسية نين القن كارو بيستوون عي" في انعا 
وخلعها على من كانوا قد حرموا منها. والصورة القصصية التى تجسد ذلك فى 
الغفران هى صورة «الجن» الذين كانوا قد أعطوا فى الدنيا القدرة على التشكل 
والتحول فحرموا فى الآخرة ميزة أن يظلوا شيايًا كأهل الجنة من الإنس وأصبحت 
تظهر عليهم علائم الشيخوخة كما حدث مع الجنى الذى حاوره ابن القارح فى بالجنة: 
لد اهدر ينان ناك الشييو يفن الجن سيان ليكول إن الافين اوهو ذلك 
وأكخوجناهالأننا: أعطها الحولةفن الدان:اللمانية فكان أكدنا ]ذا داه خدا كي ادن 
شنا همان عمقو ١‏ ون كناه هناو شنافة نهنا التضيوو في لدي الخو 

وتقنية «إعادة التشكيل» تبلغ مداها عندما ترى الكائنات تنتقل من «صورة» إلى 
«أخرى» ثم تعود إلى صورتها الأولى؛ دون أن تذوق «الألم» الذى يصاحب التحول 
عادة؛ لأن الجنة تخلو من الألم, حتى الفريسة التى تصاد وتؤكل تحس بلذة الصيد كما 
متخن دنا "انعسي كن وتاهر متانوة اناكو كفا وقاد دقر مسد كيدو داشتو ا 
القاضيوة تقول آنا اقوس ا قتاع الله "كاز قادص" الفريسة اسلد رو لأ كاي ولكق كد تمن 
اللذة كما أجد بلطف ربها العزيز»ل *)؛ وها هو طاووس يمر أمام معمر بن المثنى 
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فيتمنى أن لو وجده أمامه مطبوحًا بالخل «فيتكون كذلك فى صفحة من الذهبء فإذا. 
قضى منه الوطرء انضمت عظامه بعضها إلى بعض ثم تصير طاووسا كما بدأء فتقول 
الجماعة. سيحان من يحيى العظام وهى رميم!:*), فإذا مرت من أمام النحاة إوزة 
تمناها كل على طريقة الطهى التى يحبها «فتتمثل على خوان من الزمردء فإذا قضيت 
فنيا الحاحة غانيك مانن لله لوقيف ؤرات اسناس "روسك سخطية اق العامة 
خاو حغرية المتشعين وما يقوالكاغته من تعتنات فرعية أن يقوننا إلى متابع جديدة 
"لاقيام التقصيي بن خلذل إعادة بتكيل الواقع رز ] ذائة فووا لتكميف فق هها فق 
وذانوض جنا انا تشم أن الكقاء الذف يما اركهاءوسالة ابن العاده يعدت إذا 
خلصت نفوسنا - نوعا من تحرير النفس من الحزن والخوف»1"*). 


إن قضية «المنابع الجديدة» تثير التساؤل حول تتوع منابع الحكاية ومصادرها فى 
رسالة الغفران. وكما يقول رولان بارت: «إن كل مادة تصلح لأن يشكل منها الإنسان 
نشكانة تيفكو انا تكتن لمكا ناد الصبكؤة القائدة اد السحرفة زوفي" ا إشارة اودفن 
كلحظا يرت تناز اعد الفتوى: وا لقنا مه ]فا كاملكة دن الاسطان :الخو نه ولخدي 
والروابة والملحفةوالتاريغ والماساة والملياة والمثسيسد السافت واللوخة المرسومة 
والتضاع انون :وا لأتصذاث اكد و لصوا ونين الأخز ددحيس متوكهود :تعد اسيكان 
نكاد أن تكوق غرن جتداسة :فى كل الأرفقة :و الأمقنة فق كل المكصيفاة 59 

والواقم أة:زشالة الغفزان اسطلهمت كثيرا من هذه المتائع توفي مقدمكها التاريخ 
الو ا استكقع يق داكو اه تناك قكم امن لفو اكد للتسطلن كتير ايض | الماك 
فوط كينا تو خلال ا لكسود بو عاقة المشكين توخلي | د ا نقلي هريما ار لف 
نمهب لكثرة الأسضاة القازيخية الشى:وريت فى القشتراق والتى تكاد “تلع مسنتمانة 
اسد!*) مشكلة غابة كثيفة من الأسماء الحقيقية كان يمكن أن تكون عائَقًا أمام حرية 
الحركة لدى الحاكى التخييلى. ولكن أبا العلاء كان يعرف طريقه الخاص فى المسارب 
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الضيقة فى غابة الأسماء. ولقد يلاحظ أن معظم هذه الأسماء يلتقى بها ابن القارح فى 
الجنة فى مشاهد الحشرء وأن نفرا قليلاً هم الذين اضطرهم أبو العلاء أن يرافقوا 
إبليس فى النار» حتى إن بعضًا من شعراء الجاهلية تسرب إلى الجنة لأن بِينًا قاله قد . 
غفر له . 

وإلى جانب التاريخ توجد «الأساطير» كمصدر قصصى للحكاية عند أبى العلاء 
ومعظم هذه الأساطير تنتمى إلى عالم الحيوانات والزواحف مثل أسطورة الحية الوفية 
«ذات الصفاءء!**) التى وفت لصاحبها وكانت تصنع إليه لجميلء ولكن صاحبها لم 
ينس أنها كانت قد قتلت أخاه من قبل فحاول أن يفدر بها وأن يضريها بالفأس وهى 
على الصخرة «فلما وقيت ضربة فأسه؛ والحقد يمسك بأنفاسه؛ ندم على ما صنع أشد 
الندم ... فقال للحية مخادعا: هل لك أن نكون خلين؟ فقالت: لا أفعل وإن طال الدهر». 
وتلك الحنة بلتقن :ديا :انق القاريخ فى :الحتة جا «ؤفاتها: 

ومنها الحية التى كانت تسكن فى دار الحسن اليصرى وحفظت عنه القرآن من 
أولة إلى آخرؤل *. قلما"ثوفئ همه الله: انتكلت إلى جذار:فى دار أبى فمرى بن الغلا 
وقراحعك غلية القزانة وقراناكةوهى هاوج ادن القازع فى القوائات ورواناقهاة وغندة 
يشتد عجبه تدعوه إلى الإقامة وتعده بأنها يمكن أن تنتفض فتصير مثل أحسن غوانى 
الجنة, لو ترشّف رضابها لعلم أنه أفضل من الترياقء ولى تنفست فى وجهه لعلم أن 
ريح عبلة التى كان يحن إليها عنترة فى قوله : 

وكأن فارة تاجر بقسيمة سبقت عوارضهاإليك من الفم 

ليست بجائب ريحها إلا كرائحة البخر فى الفم» ولكن ابن القارح يصاب بالذعر 
من اقتراحها وينصرف». 

ومن عالم الحيوان يلتقى ابن القارح فى الجنة «بأسد القاصرة» ويعجب عندما 
يجده يلتهم من الظباء المائة والمائتين وهى الذى كان فى الدنيا «يفترس الشاة العجفاء 
فيقيم عليها الأيام لا يطعم سواها شينًا»ء'*). فإذا ما سأله عن خبره؛ عرف أته الأسد 
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الد استحات لاغوة الرسول 421 عتدمنا جاءه هدية اين أبن ليت :توعان النين قن 
زوجه ابنته رقية قبل البعثة؛ فلما بعث جاء عتبة وقال: يا محمدء أشهد أن قد كفرت 
بربك وطلقت ابنتك؛ فدعا الرسول ربه أن يسلط عليه كليًا من كلابه» فخرج إلى الشام 
مع كن مقن لذ[ كانه مادق الفاضيرة رسي ليقن قن ] هذا مخناوا متسر ميا 
واحدًا فقال عتبة : أتريدون أن تجعلونى حجزة: لا والله لا أبيت إلا فى وسطكم؛ فجاء 
السيع ليلاً وهم نائمون: فشم رؤوسهم رجلاً رجلاً حتى انتهى إلى عتبة فانشب أنيابه 
فى صدغيه؛ فصاح : قتلتنى دعوة محمد”"). ويلتقى كذلك فى الجنة بالذئب الذى تكلم 
على عهد النبى ميم عندما خاطب أهبان الأسلمى وكان فى غنم له؛ فهجم عليها ذلك 
الذ كو فلم نضنا ممه الاسلمي وكات الزكي جا نا جريدا بيك لال كثيزة أفعي على قله 
وخاطية قاقاة :تكو بيت ودين وراق د شنا قدا لله ا 

كاف تاطس كومككرن: الصعورة الاستعا رن الكانوة نيعا الحكاءة ظريقة 
فأنهار الخمر فى الجنة «تلعب فيها أسماك على صور السمك بحرية ونهرية وما يسكن 
فس التيضة وله ا تتهي لفت النضت برسودون 1 لكر اس مهدا لوس 
الوووا خدة ملك العا قوف نو قدا 16 101 ١‏ فيك المدرن ة كفا ور ال 
يتردد نمطها كثيرا فى رسالة الغفران - تفجر نبعًا للحكاية» يضاف إلى ينابيع 
الإنسان والجان والزواحف والطير والحيوان. 


ينسج أبى العلاء من هذه الروافد ألوانًا من الفن القصصى تتراوح أشكالها بين 
التقفيدي: فصي :وا لخد" القحظقعن + و القناهو التقادفة والقضد لكخملة انسفن ف 
بعضها الكثير من العناصر المألوفة فى الفن القصصىء من التشويق والعقدة 
واللفاكاظرزا لمن 

وف أظان :الشاهد التضيصي؟ المتتامفة<قاتق حكانة تهاة الأعسى من النان ققد 
سأله ابن القارح عندما فوجئ به فى الجنة : «كيف كان خلاصك من الثارء وسلامتك 
من قبيح الشنار؟ فيقول : سحيتنى الزبانية إلى سقر فرأيت رجلاً فى عرصات القيامة 
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يتلألاً وجهه تلألؤ القمرء والناس يهتفون به من كل أوب : يا محمد يا محمد 
الشفاعة !! نمت يكذا ونمت بكذا فصرخت فى أيدى الزيانية : يا محمد أغثنى فإن لى 
وال هييف زا فقا نينا فلن باد وها قار جا كم قا تند كن شان دف ا وخظا لنسطط ات 
اللمعليه نا بش عي لي الى خوك امسا من لقاب قي في لني ران ا 
وو ان تقرى نا لق دل 
داليت لأ ازنى لهناقن كلالة ولامن حف حتى تلاقى محمّدا 
نبى يُرى مالا ترون, وذكره أغار- لعمرى - فى البلاد وأنجدا 

رقنا كنك أو الله وبالتضباك بوادق باليههبوا اند الساملءة الجنياكد .فده 
على إلى النبى 43 فقال : با رسول الله . هذا أعشى قيس قد روى مدحه فيك: 
وشهد أنك نبى مرسلء فقال : هلا جاعنى فى الدار السايقة؟ فقال على : قد جاء. ولكن 
مملاقة اقوو وحفة االقمن تفي لني اوقلت الع علي 0 101 وي فيينا بكرا 
فقرت عيناى بذلك .. وكذلك من لم يتب من الخمر فى الدار الساخرة:ء لم يسقها فى 
التو الا 

ويلاحظ أن المشاهد القصصية تتوالى فى سهولة ويسر بل وفى مستوى لغوى 
مكو تلم ل اللسساتوى: للانييله اله رريوانة القفر اثيا عرزها تسيل الاي 
متافظة | القيمى امهالك التكاة: بممافاه الكتفراء نن جتن لمن أن الكاو د وكات 
الفعن في :5 سين معو رو در موستتو فاق دلقت السو 0لا امي وموس لامي 
لاومو اضرضنا اغنام الصديه هن أبن الخو لتغانل في العقياف ال دو 
الضوق اللاتحفيضئ وكعيةان شاي سناع لفقل رونا السلانك وونن مني انيه 
متهتاودة وريةبينه الرسوله :مراع لاسن و اخدران الإناكنة روقدوى على اوعمس 
الأعسنى إلى :الدزك الأشفلة ونهو علي لهو ويشدا ع التخيوة والاعتواهن ينانها: لفقل 
على سمع الرسول فى الدنيا والاعتذار بمؤامرة قريش وحب الخمر والانتهاء بالشفاعة 
مع شرط يمثل المفاجأة الأخيرة؛ الحرمان من شرب الخمر لعاشق الخمر فى جنة 
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تدر عن !| لقنو انها تناه اا نف | قعا رعنعة اللدها بل سيق عو ماقي كتددي 
بزاعة القضاحن فى :رسبالة الففزان 

على "أن القضة القن لفك اوج الاكتمال فى :رسالة القفران .فون شك فى قصة 
ابق الفارع تفبية:فى موف الحشن فى تمد ققصية مكعملة رالعقن 'الفتن).وقى قد 
سميت «قصة» على لسان أبى العلاء نفسه عندما قال ابن القارح فى مقدمتها : «أنا 
اقفو غلك تميتن!" اروفق تعمد يكل شكلة فى الشناهو القصقفية الأخرئ مكزمات 
أخرى مثل : ما خبرك؟ ما حدثك؟ أخبرنى عن كذا .. اإلخ. 

وهى من حيث الكم تحتل أكبر مساحة متصلة لموقف واحد يحتل نحو خمس عشرة 
يفنح :إلى حاكن فين الأماكق الثن قاو يها الأحداث من مشهد الى فيد 
والتشادى تتكركن: قندل لتك ادق سرف | اروس قم بودن 4 لقحو يون كن 
تعود الى أن هزة:القصبة فته نصووبدرسالة القفرانق فين ذل الرى الرفسى علن 
واشالة :افق القاوت و[ الاجانة على قم ؤلاتة العمزى تعول فجول'الثوية واحكما ل تحفيق 
الففران» وهى إجابة لم يشا و ااه وميا موس اجون و ره 
اتخقيا قت ا لضو الخدلةريولكن أراك أن ككطتها "معاد هذا قصبضه )لا يكلن قدا 
تحقيق الففران المرجو من عقبات يشيب لها الولدان» وتتعرض خلالها صكوك التوية 
للضياع والفقدان ويحل اليأس محل الأمل فى كثير من مراحل الطريق؛ ويحقق 
التشويق والإثارة القصصية هدفها الفنى, حتى يتحقق التطهير فى نهاية المطاف 
بالخلاص والغفران 

وتبدأ القصة باستشعار ابن القارح للبعد الزمنى الطويل ليوم الحشر «فى يوم 
كان مقداره خمسين ألف سنة» ويشتد عليه الظمأء وينظر فى كتاب أعماله حين يقدم له 
فيجد حسناته قليلة متفرقة تفرق النبات الضئيل فى العام الجديب» وفى آخرها أمل 
للتوية كأنه مصباح راهب رفع لسالك السبيلء ويقيم ابن القارح فى الحشر زهاء 
شهرين يخاف بعدهما من الغرق فى العرق فيبحث عن حيلة للخروج من الموقفء ويفكر 
فى كتابة قصيدة يمدح بها رضوان خازن الجنة: فيكتبها وينشدها على مقرية منه فلا 
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يلتفت إليه فيظن أن القافية لم تعجبه فينتظر نحو عشرة أيام أخرى ليكتب قصيدة 
جديدة فى مدح رضوان على قافية مغايرة فيكون مصيرها كمصير الأولى» ويجرب على 
كل الأرزاة والقوافئ ذو فتاكذ ةدو خيرا امصنو فى رضدوان مذكرااله أنه اتشه على 
مسامعه عشرات القصائد فى مدحه لينجيه من العطش فلم يستجب له؛ ويساله 
رضوان: « وما الأشعار؟ فإنى لم أسمع بهذه الكلمة قط إلا الساعة». 

ويحاول أن يشرح له طريقة العرب فى استمالة النفوس عن طريق الشعر فلا يجد 
لقن دنا اها قن 

ويتركه إلى خازن آخر من خزنة الجنة يقال «زفر» فيجرب معه قصائد المديح دون 
جدوى ويقول له زفر عن شعر المديح: «أحسب هذا الذى تجيئنى به قرآن إبليس المارد 
ولا ينفق على الملائكة». 

فيئس من تأثير الشعر على خزنة الجنة ويحث عن طريقة أخرى للشفاعة: ويينما 
هو يتجول رأى وجها نورانيًا تحيط به كوكبة متلألكة فسأل فعرف أنه حمزة وحوله 
شهداء أحدء فكتب قصيدة يمدح بها حمزة. ومع أن حمزة استنكر الشعر فى موقف 
الحشر إلا أنه فى نهاية الأمر أرسل معه رجلاً إلى على بن أبى طالب ليخاطب النبى 
يِه فى أمره؛ فلما سمع على قصته سأله عن صحيفة حسناته. ففتش عنها فتيين 
أنها ضاعت منه عندما وقف فى زحام حلقة لجماعة من النحاة يتناقشونء وفيها صك 
التوية» فلما رجع يبحث عن الصك لم يجده فحزن حزنًا شديداء لكن عليًا أخبره بأنه 
نكنى أن يجن رشاهر ا شود على تونطه فى الدتنا ففال إن فاهس حلي عنه املعم ين 
عبد الكريم فنودى به فحضر بعد لأى وأقر بتويته؛ ومع ذلك فعندما سأل عليًا أن يشفع 
ا 0 أبيك آدم . 

فبحث عن وسيلة أخرى؛ فوجد جماعة من «العترة» الطيبين فذكّرهم بأنه كان إذا 
نوغ عق كاب قال :وسيل الله على مقدقا فيه عات لسن وعاي عفرةة ا لأخبار 
الطيبين»» ورجاهم بحق هذا الدعاء أن يسألوا له فاطمة عليها السلام إذا هى خرجت 
من الجنة أن تسأل أباها كى يشفع له. ويخرج موكب فاطمة وفيه السيدة خديجة وأبناء 
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النبى ممن ماتوا أطفالاً ويطرح عليها أمره فتأمر بأن يتعلق بركاب أخيها إبراهيم لكى 
يجتاز الزحام وصولاً إلى مقام النبى فى موقف الحشرء وينتهى الأمر بالشفاعة له 
والإذن بدخول الجنة بعد إظهار صك التوية وختمه بخاتم النبوة. 

وعندما يؤذن له بعبور الصراط؛ يهتز اهتزارًا شديدًا فتؤمر إحدى الجوارى لكى 
تعبد لهي واس كقرا قط تي | لمارا فيقترح عليها أن تريحه وأن تحمله على ظهرها 
فتعبر به الصراط كالبرق الخاطفء ولكنه عندما يصل إلى ياب الجنة يسأله رضوان عن 
«جوان» الدخول؛ ويتبين له أنه لا يحمل جوارًا ويكاد يعود أدراجه من جديد لولا أن 
والكقه إير اق كالسا كرات وقد كلق نميهم إلى جد ,جد تضانق 
بها فى الجنة». 

الااسعفيل ات تكن :هد ة القضالحضلة هئ الود المخرد الذي شيك دن تسن امن 
العلاء عند تلقى رسالة ابن القارح - لكنه خاف إن هو قدمها وحدها أن تثور 
التساؤلات عن مشروعية استشراف عالم الغيب» والقدرة على تصور ما يدور فيه , 
وتقريبه إلى النفوس بلغة تألفهاء فكانت بداية الرحلة الطويلة عند أبى العلاء من الكلمة 
الفليوة للستمرزة الطايحة تفيل الخايرف كتهت الأنونان السوع اللمقة فى لصوا ير 
الظلال» للصحاب يتسامرون على شواطئ الأنهار وتحت ظل الأشجار ويشريون خمر 
الخنة وعستلياء ثم :تمت الركلة فتتتمل كثيرا :فخ الآديا #والشنكزان ويك ابن القارج 
بينهم؛ فلا يكون حديثه مستغريًا ولا غفرانه مستبعدا - ويكتسب الأدب العريى والعالمى 
عن وكام هذا كله قم ان ١‏ راك ا اونا تصيفد راكفا 


430 


الدوائر المتشابكة 
دراسة فى الصياغة الروائية الصو 
لحكايات ” آلف ليلة وليلة" 


كثيرا ما اهتم الدارسون الغربيون الذين تتاولوا «ألف ليلة وليلة» ‏ يما أسموه 
«عيقرية الكاتنى المصرى المجهول» الذى ارتقى بهذه الحكايات الشائمة ان مصاف 
المزاتت الأولى من القن القصضن الغالمى :.ولقد كان ماكدونالك يتساءل * 


تمرةو هن ذلك الفناى أن الفكانون "الضودوية الذدن كشيوا' تمن مهزوف ويبحوون 
وأبو قير ؟ ومن الذى ابتكر حكايات الأحدب ؛ وحكاية مزين بغداد ؟ ومن هى الذى 
ككن :تفده عاو الضية كالقوية زو ند السكانا ف حمنعا ندا "مو الواقضية الناشيرة 
الإكسنائية :ما تع القراة الفزيينوق أنةا ناي كل المباينة ما'فن القضحهن: الفتاريسي 
أى الهندى من بعد عن الواقع ... ما هى سيرة أولتك الرجال وكيف كانوا يعيشون 
ويكتيسيوق > أرلنك الأهذان في الأديع لحتو تا 


تلقل :هله الشفقرية الكسخضكة القاكن الأصبري التسوبول الذي اعنل لعكانانة 
«ألف ليلة وليلة» فى مجملها صياغتها الأخيرة ؛ هى التى طورت الانطباع الذى كان 
قد تكون إزاء أصول هذه الحكايات فى عهد ترجمتها الأولى بأنها حكايات «باردة» , 
الى 'قلك الاطناع المتبوين لذي ع رهن اتن فته اكنونالدبه الذي يمكن ان تامسن 
القازق ينه وبين شهادات مؤرْحى الأدب العرنى القدية عق النشكة القديمة »:يقول 
ابن النديم المتوفى سنة 8ه عند حديثه عن «ألف ليلة وليلة» : 

و الفمكعم اكقباء الله زرا ونام ستعر اليل الاسكتوواستعسمل ذلك 
بحوة: ا الوك "وار لكات" وري علي القت اللةاعدوفلى نوق انناف عن الأ اسمن 
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ريما حدث فى عدة ليال » وقد رأيته يتمامه دفعات , وهو بالحقيقة كتاب غث بارد 
الحديث 5 


وعاايان هذه اللركلة القن كاخ حورضيفقيها القصيمن الغف ل ل (الألف لبلة) جالبزوك 
والغفافة #بشاقه فى" ذ لقان كسفن الشكوة والوعظة عن ضيةه والزرهلة الى اديت 
إليها صياغتها الفنية فى مصر فى القرن السادس عشر الميلادى / العاشر الهجرى 
من جهة أخرى - لعب قلم القصاص المصرى المجهول دوراً مهما فى تطوير فن القصص 
السوين + وتحويلكتنق الشرفة ان القاورة أن اللختراعة الى القتصضت والروانة مسعتاها 
الفنى ‏ وكما يقول ليتمان : 

:“ققد اكد الأدن القطيضى فى مهبن شكلد لااعيد للذدبي: العزت 44+ ذلك هن 
شكل القصة بالمعنى الذى نفهمه من كلمة 00038 فى اصطلاح الفرتك ؛ فإن المعروف 
الشائع من قبل إنما كان المثل عامه؛ والأقصوصة 0:6هه والحكاية عااوبسهم » )١١1(‏ , 

هذا الحو من اللفطتوير” كدان لابو 1 لك عر فم نمطا حو يوكلزة القتور تفلن 
التطويل والتحليل والعلم بطبائع النفوس » وتوجيه الحديث إلى طبقة عريضة من 
«الجمهور» ؛ وهى خصائص لم تتكامل لدى القاص العربى القديم فى الحجاز أى الشام 
أى العراق » حين سادت نغمة الإيجاز فى القول وشعارها : «ه حسبك من القلادة 
باللجالد لدنق وواسواه ن يكن الفساى إلى اللاررعرويا ب طلنة من الفسد اتات 
عن التصريح وصمت 9 يقل زينة عن الكلام » وتأثرت كتب الخطاب النثرى » بما ترجم 
عق آله رسع فى هذا االساليين العدية عن :اذاي المكالسن ون وعوميس القاضن المصبور 
عن كل ذلك ؛ وانطلق فى فن الحكاية مفصلاً ومحللاً . استجابة لخصائص عرقية 
وييئية قديمة » ساعده عليها فيما يبدو تآخر وجود سدة الخلافة العظمى فى مصر » 
وننا تقيعه « القنهية التسو نهدي بقيسهة :لعا نالع انتذالا ل نكن انان قطنا شارك يسن 
انر الس ة افتوين] ١‏ القعرد لل مسبير نج الفسير اننا نايد :هيه هذا لذن 
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القصصى قد نما وترعرع ؛ لم تتردد فى استخدامه كما هى فى بعض الأحايين لخدمة 
أهداف"الدعابمة والسياسة ::فلقذ قمل : 

و هوته ف شمن لعزي بالنهار القاطعي | تسا سكي الأقواة وروت 
الأندية فطلب إلى شيخ القصاص يومئذ يوسف بن إسماعيل أن يلهى الناس عنها بما 
هو أروع منها » فوضع قصة عنترة ونشرها تباعا فى اثنين وسبعين جزءًا سمرت بها 
كجالق القاهر مق دن السين الى الو 1 

رمقل أن وكيك د الط لياه المطاقى تعزن هن سي كقرو جين تسو وين مات 
بين أيدينا اليوم فى القصص الشعبى فى (ألف ليلة) وغيرها » وهو متهج أفاد التراث 
الأدون كتير #إوننا هن بحيك ليون «غير أن التضاعق الضرى + لوتركن يحلن فق 
فى انتظار أوامر الإلهاء » وإنما كان يتوجه إلى جمهوره الذى كان يمثل بالنسية له 
ما تمثله ووسائل الإعلام والترفيه المعاصرة ؛ وكان ينتظر منه وجبة التسلية المسائية فى 
المجالس والمنتديات والمقاهى ؛ وكان رزق هؤلاء القصاصين يتحدد على قدر ما لديهم 
من القصص ؛ وهم حريصون على أن لا ينضب المعين لكى لا تنقطع أسباب الرزق ؛ 
ومن ثم فقد كانوا يعيدون فى بعض الأحيان تناول القصص العراقى أى الهندى 
انالك اسه مدتقه الكلاي "لحري تمصي :امعان الوا كنض الخوا لك ل 
شكل قصص فرعية أخرى قد تكون ذات أصول مغايرة لآصول القصة الرئيسية , 
ونحن نلتقى بهذا النمط كثير! فى (ألف ليلة) » وربما كان من أكثر حكاياته شهرة 
«حكانة أحس الدتف:وحسن شومان مع :دليلة المحتالة وينتها :ين النضمابة +0501 , 
التى نود أن نقف فى هذه الدراسة أمام تحليل بنيتها ودلالاتها الفنية المتعددة . 

وتتكون الحكاية من ثلاث حكايات تم المزج بينها » وتنتمى الحكايات الثلاث مكانيا 
إلى القاهرة ويغداد وعالم السحر , وتنتمى زمانيا فى الحكاية إلى عصر الخليفة هارون 
الرشيد بيغداد . وصلاح المصرى مقدم ديوان مصر ؛ لكن ذلك الانتماء الحكائى 
لا يتطايق بالضرورة مع الانتماء الواقعى الذى يمكن الاستئناس فى تحديده ببعض 
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الاكنازات اللسوة والقاريفية النزايوة نفس الحكارة كدعوو :الى لك فيها سد :: 
فى محاولة للاقتراب من زمن الحكاية وزمن الصياغة . 

وفنا الحلقة الأول مق الشكاتة على التهى:التال: 

« كان فى زمن خلافة هارون الرشيد رجل يسمى الدنف » وآخر يسمى حسن 
شومان ؛ وكانا صاحبى مكر وحيل ؛ ولهما أفعال عجيبة . فيسيب ذلك خلع الخليفة 
على أحمد الدنف خلعة . وجعله مقدم الميمنة » وخلع على حسن شومان خلعة وجعله 
مقدم الميسرة . وجعل لكل منهما جامكية فى كل شهر ألف دينار ٠‏ وكان لكل واحد 
منهما أربعون رجلاً من تحت يده . 

وكاكفي الندة مص قسن دلئلةالمسمالة ا وتوا اباك كسمي نيتي النفيا.: 
اتسمطهةا ١‏ لناب ةللا :فقا لس قدي ندا البلكلةة أن و ذا عن ذا حيمس الكمف”م 
جاء من مصر ولعب «مناصف» فى بغداد إلى أن تقرب عند الخليفة ويقى مقدم الميمنة, 
وهذا الولد الأقرع حسن شومان مقدم الميسرة .. ونحن معطلون فى هذا البيت لا مقام 
لنا ولا حرمة وليس لنا من يسال عنا , وكان زوج الدليلة مقدم بغداد سابقًا , فقالت 
زينب لأمها : قومى اعملى حيلاً ومناصف ؛ لعل بذلك يشتهر لنا صيت فى يغداد وتكون 
لكاحوي ا ا 

رتك هذا المتقيد"الأولفة الحكابة "مشر الأخزات وعداسنى السراع الرتفسة : 
فالمسرح يتجسد فى يغداد عاصمة الخلافة » التى جاء إليها من مصر أحمد الدنف 
ولمع كاه انزف تقري اني | القيقة فيك الحنيضات اف القللاطة يمل 
فى بقل متسن نفدم التمتة اف شركلة عفد وروا لتمكم كالازايا الث تينم ذلل اضيب 
من راتب كبير وأعوان معتمدين ونفوذ ينادى فى الشوارع باحترامه باسم الخليفة . 
وذذه] نانااشى الف شودع ته ا نراقت لامر تسوك يه كط ورد لجل 
السافة فى للست انما روفن يله متيو التعرظة سارف و الاليلة وا 
«زينب» اللتين رأتا إمكان تحدى السلطة الجديدة من خلال إزعاج «الأمن العام» إثبانًا 
للمقدرة وطلبًا لعودة المؤايا السايقة ممثلة فى عودة راتب الزوج السابق » وطمعا 
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فى الوصول إلى منصب آخر من مناصب الدولة الكبرى وهو مسئولية أبراج حمام 
الرسائل , التى هى (أعز على الخليفة من ولده) » والتى كانت بعض مسئوليات زوج 
دليلة . صراع إذن بين السلطة الحالية والسلطة السابقة , بين القوة الظاهرة والقوة 
الخفية » وأخيرا بين عالم الرجال وعالم النساء . ولريما يثير هذا المشهد الأول » إلى 
كان سيره الأحداة وتعدين أطراف الضتراغ + تساولات :حول الأقتزان :مق قصوين 
رمن وقوع الحدث وزمن صياغته . والواقع أن محاولات من هذا الطراز كانت تبدى لدى 
بعض الدارسين مستبعدة فى بداية الاهتمامات الحديثة ب (ألف ليلة) كما كانت تقول 
الذكقن: ة اكديون ا لفلفاوق:: 

ومن السفي ا اهدو الماك نهر |اتحوتةه وين الطكب أن تقو قيس 
بعينها عصرًا معيذًا , ولكن هذه الصعوية فى أمر البيئة لا تهم كثيرً » (:15) . 

غير أن هذه الصعويات بدت أقل مناعة عند باحثين آخرين » حاولوا تحديد زمن 
الصياغة فى مجمله . فرأى وليم لين ('"') أن العمل تمت صياغته بين ١610‏ ى ١١790‏ , 
وتوع أحسة حبق الزيات انها دودت فايزة عافطني 19516517 اويتن راي على أن 
أقدم مخطوطة معروفة هى التى نقلها رجل إلى الشام من طرايلس وكتب عليها تاريخ 
امتلاكها عام ”547ه الموافق لعام 011١م‏ » فإذا افترضنا أنها دونت قبل هذا التاريخ 
تعسو شتواك أ عاء :#1655 وهى الزمق الأقون:#وعلمنا وووه ميصتظلحاق كاليان 
العالى وبعض النظم العثمانية التى لم تعرف فى مصر إلا بعد دخول العثمانيين 
11م بت أمكن مسن الكدووق فى هدالق 11 ولق شاول تاستوة الخرون أن 
كالطويوا م الل نان هر افونا لوالا مخطلة من صوق وبل التعوى :لحمل 
وفى القمننة "القى فين اأبوين كقون من الأشاراك؟» القن تناف على الامتواي مث لمن 
الكارسمقى + فهتالة سحن المتطلكاث اللقوية السنتكدهة + التى يمكن أن كقودنا الى 
فترات زمنية معينة . فمصطالح «المهندس» يتردد فى الحكاية أكثر من مرة ٠‏ تقول 
دليلة : « إن لى بِينًا كبيراً قد خسع وصلبته على خشبة وقال لى المهندس اسكنى 
فى مطرح غيره لربما يقع عليك » )١"(‏ , ظ 
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ونستطيع أن نصعد يهذا الاستعمال حتى القرن السابع الهجرى » الثالث عشر 
الحالاد: قات مخفا ماد انم ومتكوافو العناف الغريب كجة وتيت 
ويفسرها بأنها تعنى «المقدر لمجارى المياه والقنى واحتفارها حيث تحفر وهو مشتق 
بخ نيفد | وافتي انبيك 11 1و لى لقوق تقدينة" انا تقو كني را لكا ند و القن 
تستخدم فى الحكاية وتعود إلى مفردات العصر المملوكى . لكن «أندريه ميكيل» (1) 
يستطيع أن يصعة بتا قرنًا آخن من خلال استكد اء كلمة «جامكة» بمعس الأجر 
أى الراتب » فقد استخدمت بهذا المعنى فى نهاية العصر السلجوقى فى أواخر القرن 
السناسن البضوف :لقان عضن الملقدع ولع تامسن :قيهن الاقمام الكتطيفات 
الإدارية الواردة فى الحكاية مثل «أبراج الحمام» ؛ ووجود تنظيم عال لها 00 5 
وظيفة «أيراج السلطان» التى أنشئت فى عهد صلاح الدين الأيويبى ت 085ه/97١1م.‏ 
أما تشكيلات جماعات الشطار التى تقوم الحكاية الأولى عليهم ممثلة فى أحمد الدنف 
وحسن شومان ؛ وتتصل بها الحكاية الثانية مع بطلها على الزيبق . فيمكن أن تكون 
لها دلالاتها من خلال تلمس الوجود الحقيقى أو المتخيل لبعض الشخصيات فى يقداد 
أو القاهرة » وتأثير ذلك على تحديد التاريخ الحقيقى للحدث (''"') . فشخصية أحمد 
الدتفه كدو :إن الأد التحطوي اللحموض وفيس الى القنون الرا المتحترئ العاقير 
الميلادى : ويحتمل أن تكون قد شاعت التسمية لدى جماعة الشطار وقطاع الطرق ؛ 
فقد ثبت أن هناك قاطع طريق يحمل هذا الاسم ؛ أعدم فى مصر 85١‏ هكرا4ا] ام ,2 
وكذلك بالنسبة لشخصية على الزيبق الذى كان رئيس عصاية فى يغداد فى القرن 
الخامس الهجرى/الحادى عشر الميلادى ؛ مع أن الحكاية تجعل القاهرة مقرأ لبدايته , 
ويغداد مسرحًا لنشاطه ؛ على ما سترى ؛ وريما يقود ذلك كله من خلال المقارية 
والمقارنة إلى أن تكون أحداث الحكاية يحتمل وقوعها فى عهد الخليفة الناصر 
00 0" ا ل ال اتقو قن سورع فى تنفنن ني الفتين الخال مكدر 
الميلادى أو فى أعقايه . 
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اغا التطان فى القن شك هحيث الحكانة ««حهى التى كميف تهالنا مين 
مكتوب مع الدولة » مؤداه أنه ينيفى أن تتمتع هذه الجماعات بالمزايا المخصصة لقادة 
الشحرظة نمو هين كع تحط علمي] عتيقن | تقوم ارلا فوته على التكاوروبما 
جموع الشعب وإلحاق الضرر بمن تشاء » وتصل قوة المناورة غايتها » عندما تستطيع 
إلحاق الضرر بجماعات موكلة بحفظ الأمن . ساعتها يستطيع قائد الجماعة الخفية 
الجديدة » أن يحصل على اعتراف به من حكام الدولة وأن ينادى ياسمه فى الأسواق 
مقدمًا مطاعا » وتخصص له الجامكية ويدخل ديوان الخليفة ليقف على بساطه وياكل 
مق ستماظلة .والراوى هين نسل الأحداكافى الحكاية هخ خلال يلكات الحجراع بين 
القوج الطاه :ةو القوة الخفنة: <اليلظة الحالنة والتسيلظة الضانقة لقره ان الغوة الخفكة 
والقوة الناعمة » وهى كلها قوة متضادة . تسمح للراوى بالوصول بسامعه إلى كثير من 
اللحظات التى تنبهر فيها الأنفاس ويتوهج فيها الخيال . 

فى هذا المشهد , تتجسد القوى المضادة من خلال دلالات أآسماء الأعلام لأطراف 
الصراع ؛ ففى الطرف الأول (الرجال) يوجد أحمد الدنف وحسن شومان ؛» ويدل اسم 
الأول منهما على المرض الثقيل الشديد والثانى على الشؤم أو على الشوم وهى العصى 
الغليظة التى كانت تستخدم أسلحة فى صراعات هذه الطوائف ''"! . وتتجمع إذن 
فى اسميهما مظاهر التخويف والبأس المعلن » وعلى عكس ذلك تتجسد فى أسماء 
الطرف الثانى (النساء) صفات القوة الخفية ؛ المحتالة والنصابة . والراوى يقدم لنا 
فريق الصراع فى الطرف الثانى من خلال قناع نسائى » حتى لو وجد بين أفراده 
بعض الرجال . فمحور هذا الفريق دليلة المحتالة التى كان زوجها (ولا اسم له) مقدم 
بغداد السابق . وترك لها بننًا متزوجة (لا اسم لها) فأتجبت ولدا هى أحمد اللقيط 
(لا اسم لأبيه) » ولدليلة بنت أخرى عازية هى زينب النصابة » وآخ هى رزيق السماك 
(لا اسم لأبيه) » كان رئيس فتيان العراق وتاب لكى يتحول إلى سماك ؛» فالفريق كله 
ينتمى إلى دليلة وينتسب إليها . 
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وقاق فقن ها يتوق السافة من الراوى لحتيدا اللثادرة عن فقويق لكان لد 
تولى السلطة لكى يثبت جدارته وهيبته , فالواقع أنه أثيتها قبل أن يتولى » من خلال 
المناصف , وإنما تبداً المناورة من خلال فريق النساء من خارج السلطة فى محاولة 
اقات محومن اسندت البيحميمة الآمق + أ وى علق الأقل بمداركون بالاتخيماء لمهم » 
وسوف يكون مسرح الصراع هو الجمهور الذى عليه أن يكتوى بنار الفريقين . ولكن 
نفظة الاتعهالالأولج بالهديون قو يداية لعينة العسدر ا م ونه كرون لفكلة وال 
فالراوى يختار أن تتحرك دليلة تحى امرأة رئيس الشاويشة حسن شر الطريق ؛ لكى 
تلعب عليها المنصف الأول لكى يتم الإيقا ع بمدنى واقع تحت الحماية المباشرة لشرطى؛ 
ويعد أن يتحدد ميدان اللعبة الأولى » توضع على الفور الخطة يما فيها من وسائل 
التقوية» واكتشناقف نفظة الخعف «وتعديه الهد ف القريي الذي قد بلوخ فى تهايتة 
أى قبلها هدف آخر يتم وضع خطة جديدة له طلبًا للحماية أى النكاية ؛ ومن ثم ينشاً 
فرعتا »انفكا ره ناشن ه لقم ' و انقو للم #التقرية ميق الداكرنة :له ضع لو نوتورب من 
الذاشنة الخبيفة السكة والمثل:, 

اسداكل الكمونه انان تشفقل العفو النقرى لاقييان القطلة بوادونتيا اوقا يقرا 
لإدخال الإيهام بالتصديق على شرائح مختلفة متعاقية والتعامل مع كل شريحة 
ببنا كلهم ينعي :قدائلة كيدا خلق ا بالعسشر يليان الزنين . 

« فقامت ضريت لثامًا » ولبست لباس الفقراء من الصوفية ولبست لباسًا نازلاً 
لكعبها وجّبّة صوف وتحزمت بمنطقة عريضة , وأخذت إبريفًا وملأته ماء لرقبته 
وحطت فى فمه ثلاثة دنانير وغطت فم الإبريق بليفة وتقلدت بسبح قدر حملة حطب ؛ 
وأخذت راية فى يدها وفيها شراميط حمر وصفر , وطلعت تقول : اللّه اللّه , واللسان 
أطي لضع و القتي: زاكع فى سجرن انيع 

يمونخلا وهة القناط بسو ف كعناة ولزلة هكف البواف القنية على الخودريكا وس 
منزل رئيس الشاويشة الذى يطلب شربة ماء تبركًا فيتناثر أمامه من الليفة عفوا 
الدناكين القلزنة"التى يفيل" الكفاط ينا لأنها كدق السفتاء خصو تن بده ال 
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«رشوة مباركة» فى إشارة إلى قدم العلاقة بين أدعياء الدجل الدينى والنفع المادى . 
وهكذا » تتهاوى العقبة الأولى لتدخل «الشيخة» إلى خاتون الجميلة زوج حسن شر ٠:‏ 
الريق المكفلة بالهنياغة واكااس 'القالية ووفذهها اشدد راحهنا إلى خارج الك 
ونزع صيغتها وملايسها . 

وينبغى أن توضع الخطة سريعًا على أساس من «نقطة الضعف» التى لا تعرفها 
دليلة ؛ ولكنها سوف تستشفها بطريقة غير مباشرة عندما تسآل خاتون : « أنا أنظرك 
مكدرة وراد أفرزاتفولي لى نا اضي تكديرة» رونا تعلم انها عافن وتكاتب أن 
يتزوج زوجها بأخرى » ترسم الخطة؛ وهى أن تقودها إلى الشيخ أبى الحملات صاحب 
الكرامات لكى يفك عقدها . وتشدها من خلال ذلك معها إلى خارج البيت » وبالطبع 
لا يوجد أبو الحملات , وعليها أن تجد المكان الملائم لتجريدها من الثياب والذهب . 
وهنا » يلجأ الراوى إلى توليد مشهد فرعى يعقّد ويحل الأزمة فى وقت واحد ٠‏ ويتمثل 
فى حسن ابن التاجر محسن ٠‏ الفتى اليافع الذى يجلس على باب محل أبيه فى السوق 
ويبصر دليلة قادمة فى ملايس المتصوفة وعلى مسافة تقبل فتاة جميلة » وكانت دليلة قد 
أوصتها منعًا للريبة أن تحفظ مسافة بينهما فى الخطو ء وتلك حيلة مزدوجة الأبعاد 
فق الراوي تكسمن هري الشركة والارتباط والانفكاك: وتكشكل الخطة الجددة فون 
رقن الفكر + اتطتعي وليلة" الى شاقن أن تشداره والقروي من موقي اخلى لمكن :ب وككول 
جولة قصيرة تعرف فيها اسمه وتعود لتناديه به بعد أن تكتشف نقطة الضعف فيه 
وهى أنه أولع بالفتاة . فتتحدث له عنها على أتها ابنتها وقد ورثت من أبيها التاجر مالاً 
كثيرا وهى تخاف عليها من الطامعين ؛ وتريد أن تخطب لها فتى ملائمًا من أبناء 
التجار ليرعاها ويتاجر فى مالها , وقد وقع اختيارها عليه وتريد أن تجمع بينهما فى 
جلسة يراها فيها على طبيعتها , وتشير إليه أن يتبعهما مع حفظ مسافة بينهم حتى 
أن سود وتفيوي الور انه اموانةة ١‏ تسد (الدرمية امخطق مرا فنا عه 
الغنيمة » ونفى الريبة من خلال تحرك شبه عائلى لامرأة مع ابنتها وابنها . ويعد أن 
تكبر قافلة الصيد ؛ لا بد من بحث عن مكان ملائم » وتولد دائرة ثالثة تتشايك مع 
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الدائرتين السابقتين عندما تتجه إلى الحاج محمد الصباغ الذى تبدو المعلومات المتصلة 
به » وقد توافرت من قبل عند دليلة » وليس وليدة اللحظة أو الحدس أو السؤال ٠»‏ 
كا كن" ارقي الداقانين؟ اعنام ين "فوب وقوه طليا توفت دف كا لالت 
لإديجار . والخطة السريعة أن تفهمه أن بيتها آيل للسقوط ؛ وأن المهندس نتصحها 
بإخلائه ريتما يصلحه وأنها لا تريد أن يتعرض ابنها وابنتها للمتاعب ٠‏ وتريد أن تؤجر 
منه بيته شهراً أو شهرين . وبعد مساومات يوافق ويعطيها ثلاثة مفاتيح للبيت والقاعة 
والطلبقاخ كتميظنهي لفق وانفها تبر الإبيافة ممتريةا! مخطوظل: يكل القافنة على 
القوا لي .تدخكل الققاة القوض هلي اأنها يت القينة ابي الكمافط هوس كلة الفقي فلي أنه 
بيت الأم التى تبحث لبنتها عن عريس . وتضع كلا منهما فى حجرة لتبدأ بعد قليل 
ضريتها الأخيرة فى هذا المشهد » تفهم الفتاة أنها على وشك لقاء الشيخ أبى الحملات 
واذها نه عحشى كلووا قينا و هوام رعقدها تاليا" للد معي فول ليا 
ااإفدالةولذئ: أفتل للا يعرف بيه | من تتكاء واكم غرواق عوفو تقين الشي: 
فإن دخلت بنت ملك مظلك لتزور الشيخ يأخذ حلقها ويشرم أذنها ويقطع ثيايها الحرير » . 
ومن ثم تنصح الفتاة بأن تتجرد من أشيائها الثمينة لتحفظها لها حتى انتهاء 
الزيارة » وتسلمها الفتاة ما معها . وتهود إلى الفتى لتفهمه أن أينتها العروس غاضية 
وتظن أن أمها تريد أن تزوجها من فتى مصاب بالجزام » وآن الأم وعدتها لتطمئنها 
بأن تريها الفتى شبه عار » وطلبت من الفتى أن يعطيها ملابسه وما بها من أموال 
وأشياء لتحفظها له حتى انتهاء الزيارة » ثم خرجت بمجموع الغنيمتين وانسلتت من 
ناك فاقيا 2 قاك لتقا ع تحط لقا ءاف التقبناايهي و العف يكال فرومة طن 
الكمولافي وتسكلي :1 اتمور كنكل الوزمة لمنخصبة “الى فى يلاتان 
والكبعافل المساع من شلال ها شوخ هافن التسيقي الأول شن رس اشنخوض 
تنكرية لها عند أطراف عدة » تحمل عند كل منها وجهًا مختلفًا ٠‏ مثل خاتون والشيخ 
أب على وحسن بن محسن , والحاج محمد الصباغ ؛ وكذلك صبيّه اللذين سوف 
ترسلهما إلى البيت الذى حيست فيه الضحايا بحجة إعداد غداء ليخلو امحل لها » 
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ولتتمكن من الإيقا ع بصاحب حمار غبى » تستدعيه وتفهمه أنها أم الصباغ وأنها فى 
حاجة لأن تنقل سريعًا ما يمكن نقله من أدوات محل الصباغة وأن تخرب الباقى لتثيت 
إعوان انبا وي لتقن انا اقول كاتقوويق رقي القافني :ل بهن اد كفي امبرو ب 
ويهوى الحمار على المصبغة تحطيمًا وتأخذ هى حماره فتحمل عليه غنيمتها «٠»‏ ووستر 
عليها الستار وعمدت إلى بيتها ودخلت على ابنتها زيب » . 


ومن الطريف أن يرى الراوى فى نهاية المطاف أن إفلات دليلة من خيوط الشبكة 
الحقوة القن تشحتها هئ إننا هر :شعن من السقان ##ومى فارز تسن ها اللقة غادة 
اليا تدان التدالف الذلكر#صدره تيختسيه انلام حفطن التاق 

ذا قتا كنا عن عقف حوناب" اللعولة الأول عق التفنقه »ان الفضل الأول 
من الرواية » فسوف نجد الحصاد الفنى الأول فى لحظة المكاشفة أو التعرف حيث 
تفزع الساةهاللهاة المتزاها تويرام غنوه يلتق" الفقى واتفداة السدوسيان شي 
. عاريين فى بيت الصباغ , تظنه «نقيب» الشيخ الأبله العارى » ويظنها العروس الموعودة 
شبه العارية . وفى لحظة واحدة تكتشف ضياع ذهيها وملاسها ويكتشف ضياع 
نقوده وملابسه , ويلقى كل المسئولية على الآخر فى اللحظة التى يدخل فيها 
«الصماغ»بالغراء الذئ اعده للفستتهرين الحدد «فيكتشفايداية المأساة ويلقئى 
عليه الفتى والفتاة بالمسئولية . ولا يملك إلا آن يعوضهما بما يسترهما من 
فلاشى ينا رغ فى العووة انهه كارتكه اكين روا لعماق اتن على نعفة أدؤات ادل 
وتتشابك المسئوليات ويتعالى الصياح . وعندما يكتشف الحمّار ضياع حماره ؛ يكون 
عدد الضحايا قد وصل إلى أربعة : زوج شاويش ٠‏ وابن تاجر » وصباغ , وحمار , 
ويكون المنصف قد هز «الأمن» فى شرائح تمثل القوة ورأس المال وحرف طوائف 
الشعب الكادحة , ويبلغ جانيًا من غايته عندما يلتقى الجميع عند الوالى يشكون , 
ويقول الوالى لهم : « كم عجورًا فى البلد ؟ روحوا وفتشوا عليها وأمسكوها وأنا 
أقررها لكم ». 


يع الشعيية لكان الوؤانة بيطيو الراوئ*الأضدا اريفة لأترو لي ذعن 
صاحب الطرفة أو الخرافة أو الحكاية البسيطة , وهى كلها ألوان قصصية كان يمكن 
أن تقنع بسلامة المغامر و«ستر السكّار» ٠‏ ولكن الراوى يريد أن تهز مناصف دليلة 
قاعات الحكم . وما دام المشهد الأول قد انتهى بأن أوكل الوالى إلى الناس أمر العجوز 
استهانة بها , فالرسالة لم تصل بعد ؛ ومن هذا فإن دليلة تتحرك بمنصف جديد لكى 
يصل صوتها أوضح , وتختاره هذه المرة خاطفًا غير معقد ولكنها تعد له كل أركان 
النقاين:] اورهظ فم قفا ]| لمكو للخوانة سريف نه ونا وتو با مق 
خدام الأكابر تذهب إلى حفل عقد قران بنت شاه بندر التجار » وتكتشف نقطة الضعف 
فى بخادفة بلهاء تحمل الأ الجفقين للعووين فتكافلها وتكخة هديا 'الطفل وتومكة عند 
صائغ يهودى مقابل ذهب بألف دينار » تدعى أنها تحمله إلى بيت شاه بندر التجار 
وكحففن:روتاتق:لنظة الكاشيفة ليخصبع إلى الفسحايا انان الصباف المهودئ وشناء 
بندر التجار ‏ ولينتشروا جميعًا فى أرجاء المدينة للبحث عنها متواعدين على اللقاء فى 
دكان الحاج مسعود المزين المغريى . ويأخذ الراوى بأنفاس سامعيه عندما تتم لحظة 
المواجهة الأولى ويتعرف عليها الحلاق ويمسك بها . لكنها ما تلبث أن تجد ثغرة فى 
نظام التكافل الاجتماعى » وهى الثغرة التى يقيم نظام الفتيان أو الشطار بناء قويا 
يتلافاها فى نظمه الاجتماعية الدقيقة التى تعرضها هذه الرواية . أما الثغرة فتتمثل 
فى السؤال الذى يطرح لصاحب الحمار » أحد الممثلين لجماعة «الضحايا» » هل تطلب 
حي ]و تضا جه الخائرى > ويكون الوذ الور هنا وق سوك اخدزة الاناتن الك 
وسمت العلاقات الفردية فى المجتمع , والتى قدم الراوى فى مقابلها صورة لأحكام 
العلاقات بين أفراد جماعة «الشطار» أو «الفتيان» كما يحدث فى تنظيم جماعة 
أحمد الدنف وجماعة على الزيبق » بل تنظيم العلاقات بين الجماعات المتنافسة منها 
كما كان الشأن فى العلاقة بين على الزييق الفتى القادم من القاهرة إلى بغداد ليلحق 
كنمرة افيه حيو الذكف ووزيتك النهنان لكايه العمئلة ينه ولئلة التكقالة القى 
يقع على فى حبها من أول نظرة ؛ ويريد أن يخطبها فتكون المناورات بينهما متمثلة 
فى الحيل والحيل المضادة . ويكون المهر الذى يشترطه خالها رزيق السماك ؛ هو 
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الحصول على بدلة قمر بنت عذرة اليهودى الساحر ؛ وهى مهر يتطلب بالضرورة أن 
تختبر جماعات الفتيان قوتها فى التصدى لعالم السحرة أنفسهم . وتكون نتيجتها 
مزيدا من الانتصارات لتنظيمات هذه الجماعات السرية » فالفتى القاهرى يحصل على 
المطلب المنيع من خلال مواجهة يمزج فيها الراوى عالم السحر بعالم الواقع والقدرات 
الفيزيقية بالقدرات الميتافيزيقية . وسحر العيون بسحر الطلاسم » فإذا استطاع 
المجا هن النيزدى أن سبخط ونا تقنطه على "انس إلى ديعم إلى هفنا رومرة احزض + 
فكو ها باتك #الستاخن (فعيرق رابلقه مموات اموا :1 لياش بال 
المطاف تحمل له رأس أبيها اليهودى معلنة رغبتها فى أن يقبلها زوجًا له بعد أن تعلن 
إسلامها , فتنضم إلى زينب » إحداهما خاطبة والأخرى مخطوية لعلى الزيبق » ويتم 
الزواج بين يدى الخليفة . 


إن الراوى يلجا إلى وحدات قصصية صغيرة لكى يريط بها بين الجزر المنعزلة 
لهذه الْحَمَاعَاتَ السرية التفرقة فى القاهزة ويغذان#منشكلا منها فى مجملها أكثر 
ا ا 
ثانية » ومشكلا منها كذلك لونًا من «الخروج» الموجه الساعى للالتحام فى مواجهة 
«الخروج» الفردى العشوائى الذى يجسده - فى حالة الضعف والاستسلام والأنانية - 
فموداع سذا نفو تكنو الذئ بوداي تخا لتق امون ومكطى موينا هات اللعمافة الى 
فوضته لكى يكون أحد ممثليها : ويجسده فى حالة القوة والتمرد نموذج «الأعرابى» 
الذى يبدو دائمًا فى (ألف ليلة وليلة) نموذجا للغشوم فى مقابل الفتى الذكى الشجاع . 
وهناك لقطتان قصصيتان فى الرواية تشيران إلى هذا المفهوم ؛ فعلى الزيبق الذى 
بنفه! إلى فاقلة الكهان السائرة مق مصير الى الشباء قن طريق العراى م تتسصوي 
للبدوى قاطع الطريق الذى اعتاد هو وقبيلته أن يسلبوا التجار أموالهم » لكنه لا يتصدى 
له بالسيف والشجاعة فقط , ولكن بحيلة قتالية تتمثل فى ارتداء درع ملىء بالجلاجل ‏ 
يصدر عنه صوت مخيف يهتز له الأعرابى فيطيح الفتى برأسه وتهرب قبيلته وتنجو 
القافلة . وفى مقابل ذلك تبدو لقطة الأعرابى الفشوم الساذج الذى تلتقطه دأيلة 
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فى واحدة من أشد مواقفها حرجا عندما يقبض عليها » وتشد من شعرها ويصلبها 
«المشاعلى» على عمود ؛ حتى ينفذ فيها فى الصباح الحكم القاسى ؛ ويبيت الجنود 
حولها يحرسونها » وعندما تأخذهم سنة من التوم آخر الليل يظهر لها الأعرابى 
القادم على حصانه » وقد دخل بغداد لأول مرة لكى يأكل «الزلابية» » وتلتقط دليلة 
الخيط لكى تفهمه أن سر صلبها هى بالتحديد رفضها أكل كمية كبيرة من الزلابية 
يراد لها أن تلتهمها فى الصباح وهى لا تحبها . ويعرض عليها أن يحل محلها 
مصلويًا » لكى ينعم بالعقاب «اللذيذ» الذى تهرب منه ووثقته مكانها ثم تهرب 
على فرسهة . 

إن هذه الدوائر الثلاث التى تبدو متباعدة : الحمار ؛ البدوى قاطع الطريق , 
والأعرابى عاشق الزلابية » تتشابك لكى تقدم فى منظور الراوى نموذج الخروج 
القودق العنيف أو الينادىة بتوهى كروج تلقن تحزاءة الشورئ فى ضاق الأحداق .واذا 
كان البدوى قد قتل , والأعرابى قد صلب , فإن الحمار الأنانى تفهمه دليلة بأن حماره 
موجود عند الحلاق المغربى وتستمهله لحظات كى تدبر أمر إرجاعه له على مرأى منه ‏ 
وتهمس فى أذن الحلاق المفريى » مشيرة إلى الحمار » بأنه اينها وأن به مرضا عقليا 
يجعله لا يكف عن ترديد «أين حمارى ؟» وأن علاجه يكمن فى خلع ضرسيه وكيه 
على صدغه بعد إفهامه أن حماره موجود » وتدس فى يده درهمًا فينفذ الآمر على 
15 فقا علد : 


والراوى إذا كان قد رسم الخروج الفردى على هذا النحى . فقد نظم الخروج 
الجماعى على نحو منظم ودقيق ؛ فجماعات الفتيان لها تقاليدها , فهنالك المقر لكل 
جماعة » وهى مقر يمنحه الخليفة , أحيانًا , لإقامة رئيس الجماعة وفتيانه الأربعين . 
(وعدد الأريعين عدد ساحر فى «ألف ليلة وليلة» يشيع دلالة على الكثرة » بدءا من 
على بابا والأربعين حرامى ؛ مرورًا بأعضاء «النقابات المهنية» كنقابة الصباغين فى 
حكاية أبى صير وأبى قير الذين لا يزيد عددهم عن أريعين ولا ينقص عن أريعين : 


وفى عدد العيدد الذين يمرون بين بدىئن «دليلة» بعد أن تعينت مسئولة عن أبراج حمام 
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الرسائل . بل إن عدد هذه الحمائم أيضا أربعون , ولا تزيد قافلة تجار الشام التى 
حماها على الزيبق من البدوى قاطع الطريق عن أريعين تاجراً مع شاه يندر التجار ) . 

ومقر الجماعة يحاط بلون من السرية , لا يتم الحديث عنه علانية » وعندما يأتى 
ناتسف قث لقاهر »يكن مهدا د ساكلا ع مقو 'كتثر ا حفت لدف الارفدلة الضد 
عليه » لولا أن يرى صبيًا صغير يقبل أن يجرى أمامه فإذا ما وصل باب المقر قذف 
حصن نرجانة تحوة من يعيق :«وحتن هذا 'الضبي 'تكتقف :فهما بعد أنه لجسن اللقيط 
حقيو يز لله زان اق أ تناو اك ةقر زن بشي تكسما ختارة م وعفدهنا نظو بعلي الس 
الباب لا يطرق طرقًا عاديًا وإنما يطرق بالشفرة المتعارف عليها , فيقول من بالداخل 
فاه ار قةغلىا تيوق :ما التكافل التعديك ين نولو قذه السماكاه فيسوسن الله 
التى تتوطد بينهم حتى على البعد ؛ فأحمد الدنف نفسه عندما يستقر به المقام فى 
اكد اهن وردان ع رطد الت كاد كا طرف ربكا له إلى تضكد فى الننيق قو لدوب اللحيد 
يطلب موافاته فى يفداد ٠‏ لكن على الزيبق قبل أن يرحل يطمئن صييانه الأريعين بأنه 
يفكر فيهم ولا يتخلى عنهم . ويالفعل , فإنه عندما يصيب أول ريح له من وراء دفاعه 
عن قافلة التجار بالشام ؛ يرسل با مال سريعا إلى فتيانه الأربعين . وعندما تصل 
مغامراته فى بغداد قمتها . باقتناص قلب اليهودية ورأس أبيها ويد زينب النصاية , 
والمثول بين يدى الخليفة » فإن أول مطالبه كان استقدام فتيائه الأريعين من القاهرة 
لننسلم] الحلافو قاذ فاطيمة الكيهة:. 

نهنا "لكوي ون القرايط التعدوة فين لجنا غاة: ا مرف فى مواهية الدولة”» 
اسستقارة لها وطلبا التعالف مقها »هئ الذيخ أوقع «الشسي:- كما تلين التفنياه 
الروائية - فريسة بين «الشاويشية» و «الفتيان» » بين العصابات المنظمة العلنية 
والعصابات المنظمة السرية التى تتخذ طريقها نحو العلن من خلال «إظهار العضلات» , 
نوق آراقة الرينا مومع !اواك دوين لككاتر :قايل لالتمويفن «افنق اريت دلي 
ما أخذته من الناس أمام الخليفة » وعندما تبين أن ضروس الحمار التى خلعت وحاجات 
الصبّاغ التى خريت غير قابلة للرد : 
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«انتن الخليفتة سما ويفا نه قينا نف واللقسا ونان وينان فال" اول فيصو ' 
مصبغتك ؛ فدعوا للخليفة نلا . وأخذ البدوى حوائجه وحصانه وقال : حرام على 
دخول يغداد كل الزلابية بالعسل #قكل هن كان لهةاشىء أخذه وانفضوا كلهم ١4‏ 

فالخليفة - ممثل الدولة - يساهم فى تعويض الخسائر التى ألحقتها الجماعات 
السرية بالطوائف المستضعفة فى لحظة الصلح مع دليلة وإسناد منصب «البراج» إليها . 

ولقنسئ هذ" التها لقث هر انها أسمام ونان #حفظة اتلحافكلة على الضاة البادكة 
(؟؟1) 


اء 


الزافية فى فدينة لشاف 

واقاق التساء .وا لإنقارن كتقانا نهو اك اكات وؤة ذا رومن ار بار شالية ون 
أمثال أحمد الدنف وحسن شومان وعلى الزيبق يوصفهم معاونين للشرطة للضغط على 
رفاقيغ السابقن وا قباد خطظهم ): 

١‏ ا ا ال ا ل ل 2 ا 
هذه الحكايات قاهرية . وأن ذكر بغداد فيها ما كان غير ضرب من الهواية يمارسها 
الرواة » بحكم رواج سمعة بفداد من جانب والحنين الذى كانوا يشعرون يه لعهد 
الرشيد من جانب آخر . 

وأيًا ما كان الأمر , فقد ظل جمهور الأمة - كما يعكس الراوى بفنية وصدق - 
جمهورا متفرجا مستهلكًا » يغذيه الراوى من خلال وسائل التشويق فيطرب سمعه , 
ومحتكفن لطيو ال اوقد لشعويى ا لعادض حرف تلا مسا كه القدره في الماك 
التى تتزايد سرعتها بتزايد سرعة الحدث بين دليلة وجمهور السوق ؛ أو بين زينب 
وجنود المقدم أحمد الدنف الذين جردتهم جميعا من ملابسهم بعد أن استقبلتهم على 
أنها ابنة تاجر خمر موصلى تطلب الحماية من الجنود الشجعان » وتبنّجهم وتجردهم , 
أو تزداد الحيل سرعة بين على الزيبق ورزيق السماك الذى يعلق كيسًا من الذهب 
فى واجهة محله ويتحدى الفتيان والشطار أن يلمسوه ؛ وقريب منه أقراص من 
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الرصاص المغلى . تصل فى سرعة فائقة إلى وجه من يحاول . ولا يستطيع فى الرواية 
أن يتغلب على حيل الفتى العراقى رزيق السماك إلا القتى المصرى على الزيبق . 

ولكن الراوى يظهر الجمهور فى كل ذلك مندهشًا منيهرًآ متابعًا , لا يكاد يهمس 
إلا بتعليق عابر ؛ أو يظهره ضحية تضيع أضراسه ويُكوى على صدغه ؛ ويجرد من 
ملابسه . ويحطّم دكانه الصغير فى الصراع المستمر الذى لا يتوقف فى الشرق بين 
العصايات الرسمية والعصايات السرية » السلطة الحالية والسلطة السايقة والسلطة 
المتطلعة , المكيدة الخشنة والمكيدة الناعمة , التستر بالدين » والإغراء بالجنس ووقوع 
الضحايا المقهورين تحت أقدام الأقوياء المتآمرين المتفاهمين . وتلك إحدى عيقريات 
أصحاب الصياغة الروائية المصرية المجهولين . 
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زر قر 
على مبارك 
قراءة فى ” علم الدين " 


لم تكن قضية الوعى بالآخر فى القرن التاسع عشر ترفًا فكريًا ولا ظاهرة يمكن 
إغماض العين عنها أى تجاهلها أى يمكن إيهام النفس بقلة خطورتها أى هوان شأتها . 
فلقد تجسد ذلك الآخر فى شكل الأخوة الألداء فى الشاطئ الآخر لليحر المتوسط 


وامتداداته العميقة فى أورويا . 


وأصبح واضحًا أن إغماض العين وإيهام النفس كانت بعض دوافعه تكمن فى 
الفصول الأخيرة من قصة الحروب الصليبية » حيث امتلأت اانفس الشرقية نشوة 
ورضًا بانتصارات حاسمة كتلك التى تمت على يد صلاح الدين وغيره من القواد 
المسلمين ؛ وانكسارات واضحة فى الجانب الآخر على يد ريتشارد قلب الأسد وغيره 
من القواد المسيحيين » وربما كانت هذه الانكسارات ذاتها بداية لوعى الغرب بالآخر 
ممثلاً فى الذات الشرقية التى تحمل ميراث حضارة كان الغرب نفسه قد استهان بها 
زمنًا » لكنه صحا مع هذه الاتكسارات لكى يتأملها ويعى بعض جوانبها » ويكون فى 
هذا الوعى ذاته بداية لسريان موجة من التيقظ هناك . وموجة من الحذر هنا 
تستمر كلاهما فى النمى حتى توقظ مدافع نابليون المدوية تحت سفع الهرم الذات 
الشرقية التى ترى سيوف المماليك وخيولهم تتهاوى أمام القوة والعلم القادمين من 
أورويا . وتبدأ هذه الذات بعد الإفاقة من الصدمة لتجد نفسها وليس أمامها إلا أن 
تتأمل الآخر وتعى به » فى محاولة غريزية لاستئناف جولة من الصراع الحضارى ' 
المستمر والذى يتفهم فيه كل طرف وسائل الآخر فى التفوق » ويستفيد من معرفة 
العدو الذى قهره . 1 
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لكن هذا القرار بضرورة السعى إلى الآخر ومحاولة الوعى به ليس سهلا فى كل 
الأحايين » فدونه نزعة الذات الغريزية التمسك بما بقى لها من مقوماتها » والتخوف من 
أن يكون السعى نحو الآخر مقامرة قد تفقدها هذه اليبقية عوض أن تضيف إلى 
رصيدها خيرة ؛ ثم ذلك الجنوح للاعتزاز بالمتوارث من القيم » حتى وإن أثبتت التجرية 
عدم صلاحيته مرة أى مرتين . ويزداد ذلك الجنوح عندما تتعلق القيم المتقابلة باختلاف 
دينى فى الحضارات ٠‏ تختلط فيه جواهر القيم بأعراضها ويصبح مس أى منهما مسا 
مقع ] الاكخربو وى الكل الراض القتتسي اللمفاوة والوتفو :فى ذا الخطاز كين 
نزعات المقاومة غاليًا دوافع عاطفية أكثر مما تحمل دوافع عقلية . 

ولقذ كان هذا :مو شان مص فى)يداية القرن التاسع 'عشن.حين لون ره الفحل 
إزاء الحضارة الغربية بالرفض أو اللاميالاة من طائفة كبيرة ؛ ويالانهيار والذويان من 
اكه شنو رتيرك ان لاستصو الانقطا ريو[ اقرف ومعالنة الوكين حقى كاف برقا عن 
الطهطاوى رائد الوعى بالآخر - دون شك - فى القرن التاسع عشر ء لكى يحسد 
تكن دن كدواتة السحىة الذي وضعة هنو نا لرجلةه البارمسة القن اسمهرة طنوال 
مهمته التى رافق فيها طلاب البعثة الكبرى الأولى إلى فرنسا , إماما ومرشدا دينيا . 
لقد جعل رفاعة الطهطاوى عنوان كتابه «تخليص الإبريز فى تلخيص باريز» » وأشار 
فى سطره الأول إلى جوهر موقفه فى مواجهة الحضارة الأوروبية التى تشبه «الإبريز» 
' معدن الذهب الخام بما يحمله من شوائب وأخلاط ؛ ومعادن رخيصة القيمة ؛ ولكنه 
يحمل كذلك بين هذه الأشياء مكونات معدن الذهب النفيس الذى يستحق فى سبيل 
الحصول عليه » يذل مجهود لتخليصه بدلاً من تركه جملة أو قبوله جملة . 

وكان من العوامل التى هيات لفكرة رفاعة الطهطاوى لونًا من القبول أنه شيخ 
أزهرى ينتمى إلى عمق التقاليد الدينية ويمثلها » وأنه ذهب إلى فرنسا بترشيح من 
الشيخ حسن العطار ؛ فهو مأمون الجانب إلى حد ما ؛ مقبول منه أن يمتد بنقده إلى 
مفهوم العلم والعلماء الذى كان شائعًا فى القرون السابقة عليه مرتبطًا بمعنى العلم 
الدينى وحده يمقارنته لمعنى العلم الشائع فى فرنسا قائَلاً : « وأما علماؤهم فإنهم 
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مخزع كن تلن كفلم كاف ا 0 
مخصوص وكشفهم كثيرا من الأشياء وتجديدهم لفنون غير مسبوقين بها » فإن هذه 
عندهم هى أوصاف العالم ؛ وليس عندهم كل مدرس عالمًا ولا كل مؤلف علامة . 

كول تنوف ١.‏ عونا |الكرة طني تلبس ويلع بالا اقبي رركن فذا عند عاممام 
فى الدين فقط . وقد يوجد عندهم من هو عالم أيضا . وأما ما يطلق عليه اسم العلماء 
فهو من له معرفة فى العلوم الفعلية » فإذا قيل فى فرنسا هذا الإنسان عالم لا يُقهم 
منه أنه يعرف فى دينه ء بل إنه يعلم علمًا من العلوم الأخرى . 

يذل غوف هلو مالزؤنا عن شيو مفينا #.وان السائع الأزس العمون مشر 
القاهرة » وجامع بتى أميّة بالشام » وجامع الزيتونة بتونس ,٠‏ ونحو ذلك كلها زاهرة 
بالعلوم النقلية ويعض العلوم العقلية كعلوم العريية والمنطق ؛ والعلوم فى مديتة باريس 


تتقدم كل بوم الل" 


إن هذا المدخل النظرى الذى يتسع بمفهوم العلم عند الذات الشرقية ليستوعب 
المفاهيم التى يطرحها الآخر ؛ يبنى على هذا الاتساع الاستعداد لتقبل النتائج التى 
تطرحها تلك المفاهيم فى الحياة الاجتماعية والفكرية والسياسية , فيتامل رفاعة 
الطهطاوى من خلال ذلك المنظور حياة المرآة فى فرنسا . وواقع التخطيط والنظافة 
والعتا نتم لمعنه ناتعكر الس حي ررمينا زتن ف التقناط :السريس ونور القلفيم 
والمتكديات العامة ودونها] الاحعماع هون أن ينيسن مفاورن كل :كني «متظيرة الموهود 
أى المفقود فى المجتمعات الشرقية ودون أن ينسى كذلك ربط المشاهد الإيجابية فى 
الحضارة الغريية بالأهداف السامية التى تتوخاها الحضارة الشرقية الإسلامية ولكن 
أهلها يقصرون فى تحقيقها . 

لقن كان كناب وفاعة + الذى كفن طفولة على :منارك المكزة © تخرية راندة 
أزرست فبكل الحوانمم الآخن)ؤأقافك الأعندة الرشسية الت :سوق نتطلق هنهنا 
على مبارك ؛ بعد أن يطورها من كثير من الزوايا » فى موسوعته الكبرى «علم الدين». 
ففضلاً عن اعتناق المبداً العام لتخليص الإبريز فى الاستفادة من الحضارة الغربية بعد 
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تنقيتها من الشوائب » استفاد على مبارك من رفاعة فى غطاء التجرية وهيكلها . 
وفى التوجه المكانى لها . 
ولقد كان غطاء التجرية عند رفاعة واضحا . فهى سيرة ذاتية اشيخ أزهرى - هو 
رقاعة كه ككل الى داتس >وهةاالقطاء اليس كان م سوقاف الكجرية 
الجزئية كما أشرنا . ولقد حاول على مبارك أن يستفيد من ذلك الغطاء . ولكنه ليس 
شيخًا أزهريًا ؛ ومن ثم فقد عدل عن السيرة الذاتية إلى السيرة الغيرية فجعل من 
بطله شيخًا أزهريًا مخبلاً «هيان بن بيان» . ولكنه عندما أراد أن يعيّن له اسمًا 
يريطه بعالم الواقع اختار الحرفين الأولين من اسمه هو والحرف الأول من اسم أبيه 
لكى يشكل منها كلمة «علّم» ؛ ثم أضاف لها «الدين» لكى يعطى الغطاء والهيكل 
سمكًا مفيدا . وربما كان التحول من السيرة الذاتية إلى السيرة الغيرية هى الذى 
أعطى فرصته فى وضع أول بذرة للرواية التعليمية فى الأدب العربى المعاصر ممثلة 
فى (علم الدين) . 
أما التوجه المكانى الذى تأثر به على مبارك من رفاعة فيتمثل حول محور فرنسا 
وياريس خاصة . ومع أن الرجلين قد ذهبا إلى فرنسا دارسين وعاشا تجربة الحياة 
بها ؛ مما يمكن أن ينفى شبهة التأثر : ويجعل لكل منهما تجريته الأصيلة -- فإن 
اللافت للنظر ؛ أن يختار على مبارك بطله الأجنبى الذى يحاور (علّم الدين) ليكون 
مستشرقا إنجليزيًا :وأن يتطور الحوار حتى يدعى المستشرق (علم الدين) الذى التقى 
به فى مصر ليرحل معه إلى إنجلترا فيصطحب معه ابنه (تور الدين) وهى يلبى الدعوة . 
' ومع ذلك فإن وصف الرحلة فى الكتاب الذى بين أيدينا لا يتطرق إلى إنجلترا على 
مدى أريعة أجزاء تتكون من نحو ألف وخمسمائة صفحة تتشكل فى مائة وخمس. 
وعشرين مسامرة , ويكون نهاية مطافها جميعا الديار الفرنسية » رغم أن هدفها المعلن, 
إنجلترا وراعى الرحلة الأورويى ينتمى إلى الديار الإنجليزية . وقد يكون لذلك مدلوله * ' 
المتمثل فى أن النموذج الحضارى الفرنسى كان أكثر جذيا للعقلية المصرية من 
الموج الإتطليزئ: ورم الخخلاف توع النفوذ الذى نان ف الفكرحن :للحن ينتمى 
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إليهمنا رفاعة وعلى مبارك , ورغم ازدياد النفون الإنجليزى فى الفترة الأخيرة منهما , 
بلتولعلة نسيي" ! اناد قلا التسوح ,كات الجتوع إلا التمود يت لفرضفي:ويمكند ف 
هذا المجال أن نتذكر حقيقة لفوية صغيرة ولكنها قد تكون لها دلالتها ؛ فالإنجليز الذين 
كانوا يودون دون شك أن يروا طرائقهم فى التعبير تأخذ طريقها لألسنة المصريين 
ويقاوموا التأثير الفرنسى المعتاد على الألسنة » لم يستطيعوا خلال أكثر من قرن من 
الحفوة كاله مبيهوق عاما مق الإحكلول العسة ري : امير انمق النطق القرسس 
الذى تعود المصريون على استخدامه وهم يعبرون عن اسم بلاد الإنجليز نفسها , 
فيقولون «إنجلترا» وهو النطق الفرنسى 8091616:6'! ؛ ولا يقولون إنجلاند كما يتطق 
الإنجليز أنفسهم . 

اختيار فرنسا - إذن - مكانًا للحوار مع الآخر فى كتاب «علّم الدين» كان 
امكذادا وآلا تقهز رفاعة بيوكة عاك القصبى فيه وويتقي الصدفوة كوخ رشدد 
رحلته الأوروبية إنجليزيًا . ويؤكد جانب التأثر فيه الشتابه الشديد فى المعالجة بين 
المؤاقق والمشنافن المتعلقة نفرشسا'في الكتامين مثل وضف»مارسليا ووضف تارش 
والملاحظات على سلوك الفرنسيين وطبائعهم ووضع المرأة فى المجتمع الفرنسى 
والدور الذى تقوم به وسائل التسلية والمسرح ٠‏ بل إن على مبارك لا يلتفت إلى التطور 
الذعركوة شي الشافف القروسيقها شاف ملديما مكرك بن كسميو ها مانم سنواه 
التطون السريع فى القرن التاسغ عشن : فيكتفى نالاستفادة بها أوردة سلف(" , 

لكن هذا التشابه الذى هو أساس لتعميق التجرية وإثرائها كان يدعمه فى الوقت 
نفسه اختلافات جوهرية توسع من المدى الذى يمكن أن تمتد إليه فكرة الوعى بالآخر 
والحوار معه ؛ ففى الوقت الذى يبدى فيه حديث رفاعة قريبًا من نمط الحديث إلى 
النفس . يبدو حديث على مبارك أقرب إلى نمط الحديث إلى الغير : الأول مونولوج 
داخلى بالدرجة الأولى ٠‏ يبدى الدهشة فيه ويطرح التساؤلات ويقترح الحلول رجل مفرد - 
يصف حقبة زمنية من عمره تحدها مغادرة مصر ثم العودة إليها . والثانى ديالوج 
خارجى يقوم أساسًا بين رجلين لكل منهما حضارة «شيخ عالم مصرى يسمى 
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بعلم الدين» مع رجل إنجليزى ٠‏ كلاهما «هيان بن بيان» ("'') ؛ نظمها سمط الحديث 
15 كناتق يف رفناعة ال زاسعسة سن الكن املف معرة كقانة»وانارث محمل 
تساؤلاته » فإن تساؤلات على مبارك هى التى أملت مسار رحلته الخيالية ووسعت من 
فى هذه الحياة ألزمنا أنفسنا القيام بتعويضه ؛ ومقايلته بالجميل على قدر الإمكان ‏ 
كاز كيوان! لمفسين ف انالا مساق دن تماد جين قو تر سنا نح بنذ ةا الكوو سس 
مندرفا كل رنفالة امن اكول الكمال سملن اندو تكن كيتنا هليينا قرسي ينا أن 
اروز لوو كني إعثلوا لي بسحو العم صوركر فروون مجر بار ويك لور تبي احم 
للوطن وأجلب للخير واليركة إليه من تعليم أبنائه ويث المعارف والفنون النافعة لهم حتى 
يعرفوا حقوقهم ويكونوا يدا واحدة فى نفعه وخدمته ... وهذا لا يكون إلا بالعلم 
واللعرفة وكنق 'الحريمة :فإ الساقل لا يمحين نشو افقبيهة” :عقي اذ نين قمع ضيه لأ 
#:ؤقدةوانت التقؤيئ كثيرا ماتكتيل إلن السسين والقصتسن :وملع الكلاغ :واختلاف 
الفنون البحتة والعلوم المحضة .. فقد تعرض عنها فى كثير من الأحوال .. فحدانى 
هذا أيام نظارتى لديوان المعارف إلى عمل كتاب أضمنه كثيرا من الفوائد فى أسلوب 
حكاية لطيفة ينشط الناظر فيها إلى مطالعتها فيجد فى طريقه تلك الفوائد ينالها عفوا 
رادا ا 
التى كانت الوسائل ترد فيها أولا ثم انكشفت فيها الغايات أو بعضها . ولا شك أن 
على مبارك استفاد على طريق السلب من يعض مشاعر الملل التى يمكن لقارئ رفاعة 
أو محميا سا اوهع كقرا تعفن القواش المكذاهية أ متي الحقادت ليواي التسلة 
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يأمر يتعرض له. لكنه استفاد كذلك - على طريق الايجاب - من قراعته للآدب الفرنسى 
المناميوقي الضف القاض مق القرين الكاسيم عفن بخن شراعف الكت التي تقكم 
المعرفة من خلال الرحلة مثل كتاب مدام لور برنار « الرحلات الحديث المروية للشباب 
5 1 ف ١2600165‏ 77006165 01/3065 5© 1 » » ومثل ما كان يكتبه ج . برونقو 
ويوقعه باسم مستعار هو مدام الفريد دى فوايبى » ومنها كتاب (فرانسيت) الذى طبع 
سنة 1815م » وكتاب «رحلة طقلين حول فرتسيا «ناع 31م عمموعع 13 عل تناه عا 
15 »ء وقد كتب فى أعقاب حرب السيعين التى دار العداء فيه بين فرتنسا وألمانيا 
نوه طولة 2-175 130ز1) واتقضعى فدها" للارستستئ فى لساب على يه نا بمو 
الأول فدخلوا برلين وانهزموا فى النهاية على يد نابليون الثانى فدخل الاآلمان باريس . 
وفى مثل هذه الظروف التى تحاول فيها الأمم أن تستعيد نهضتها عن طريق المعرفة , 
كتخيطا الطلا قات االأمية لك ميقع وعاضاث!العلسافغ االؤريكيى:والرفية فى سه روي 
لتنويع الطريق التى يتاتى من خلالها تنشيط عقل الأمة للمساعدة فى إعادة تكوينها 
المعرفى من جديد . ولعل هذا يفسر كثرة التوجه إلى الشباب والأطفال فى المؤلفات 
الفرنسية , وكلها جاءت فى حرب السبعين أى فى أعقابها . وقد يكون هناك تشابه بين 
الفترة التى كتب فيها على مبارك «علم الدين» بالنسية للشعور القومى فى مصر 
وتلك التى مرت بها فرنسا فى فترة حرب السبعين أو فى أعقابها » فهذا الشعور الذى 
ارتفع فى فترة محمد على وابنه إبراهيم - مع اتساع الإمبراطورية المصرية فى آسيا 
وأفريقيا - هى نفسه الذى مهد لانتكاسات متوالية بدءًا من هزيمة الأسطول المصرى 
امام التعطالف» الذولي ون الما لقويذزن"اللكتيي االسكير يي بدن سطسورر العناة 
دالتفغاون :] لانعادف حول كنله و ظسية فلن معان 4ض نينا 334 انفد ل كنا نه توي ا 
المقاومة تتم من خلال المعرفة وتثييت دعائم الشخصية المصرية من خلال محاور كثيرة 
من بيتها محور الوعى بالآخر والحوار معه . ومن هنا كانت استعانته » من بين ما 
فته فخ بالكسناقل الوه القى رامع الأرياد القر تسو شو مين خلاليا امغر 
وربما كان كتاب برونو 185579 -1955م) «رحلة طفلين حول فرنسا» من أقرب هذه 
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. الكتب إلى الطريقة التى استرشد بها فى «علم الدين» فالرحلة هناك حوارية تتم بين 


طفلين يتيمين من مدينة لوران الفرنسية هما جوليان وأندريا . 


وكذلك الشأن فى «علم الدين» فهى حوارية بين الشيخ المصرى والمستشرق 
الأتكلي فوهوا لفلف شان فهو ا أفكاتا زانهر ا متويدر فسا مما كرك #فيههاة 
اتن اها تصقر شعى ننانا لسافواك روت مان وخسا وستترية مساعر :فى 
(غلم الديق) :وتسم هناك بالصول وقلغ واخدا وسيعين فنضلا فى (رطلة طفلين) 
وفى هذه الفصول يتاح للطفلين أن يجويا أقاليم فرنسا المختلفة وأن يصفا مشاهدها 
ومواردها ورجالها المشهورين وهما يحملان حقائيهما على ظهريهما ويحصلان فى 
شجاعة على لقمة العيش ويقدمان من خلال الوصف كثيراً من الأشياء الوصفية 
ولعي القن تعره على حو فو نين ونم تكن مقي االساومناك الانتاسيزة "لش جمفافها 
الي المتريسة : 


ولكى يجعل برونى الطفلين يقدمان المعلومات الضرورية فى مجال النبات 
والحيوان يقودهما إلى مزرعة فى مدينة «أورليون» يعيش فيها عمهما (فرانتز) فيجدان 
الفرصة للوصف والتطرق منه إلى تقديم المعلومات الأساسية فى هذا المجال . ولا 
تفلك :هنيما المتاجم والواضئ واالدن ويخدان الفرضنة الحنيت عن اكمقنافاك :نا ستين» 
والمخترعات الحديثة فى العصر ومستعمرات ما وراء البحار ...ى (علم الدين) يختار 
بدوره الموضوعات التى يحتاج إليها قارئ عصره لكى تكتمل صورة المعرفة أمام عينيه 
وفكاة: كنا ٠١‏ حاسم شق على عدا شف من عوي: الغو اند المتفرقة فى كتين عن الكت 
العربية والإفرنجية فى العلوم الشرعية والقنوات الصناعية وأسرار الخليقة وغرائب 
المخلوقات وعجائب البر والبحر وما تقلب نوع الإنسان فيه من الأطوار والأدوار فى 
الزمن الغابر . وما هى عليه فى الوقت الحاضر ؛ وما طراً عليه من تقدم وتقهقر 
وصفاء وتكدر مع الاستكثار من المقابلة والمقارنة بين أحواله وعاداته فى الأوقات 
0" 
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وحين يجسد (عَلَّم الدين) خطة على مبارك العلمية نرى أمامنا ألوانًا شديدة 
التنوع من المعارف والعلوم وتبدى من خلال عناوين مسامراته مثل : السفر والزواج 
والشكة الحديونة والوالديو ا لإأعنان و الجاناف واللوكاتنا هوا لقساء :ا لتؤبمطة و الناققة 
والتعليم والبحر وعجائيه والبراكين والتياترات والنظارات والعادات والقهوة والحشيش 
ومرسسيليا والسكر وحكاية المصرى الغريب واللؤلؤ وورد الخشب ودودة القز والنحل 
والحشرات والنمل وكلب البحر والفيل والذهب واستخراجه ويلاد سنغاميا وحكاية 
الزياء وجزيمة الأبرش والوضوء والتيمم وياريس والأهرام وعلم التعداد والإحصاء 
والجيولوجيا وعلم الزراعة والإنجليز والكتاب وأوراق المعاملة والغاز والتَّبِعْ والبُن 
والماء والقطن والعنب والكحول والأحجار الكريمة والأشجار والزهور . 

إن متكرن التن إلى هذه الشائية من عناويخ الموخمومات «العلمية والكارففية 
والاجتماعية التى تكفّل (علم الدين) بتقديمها فى ثوب روائى يبين إلى أى حد كيف 
اسع متفهوم القدن السرؤرئ:نن العلم الذى فى أناينمتىية القيرى"التكمس: 
وقد أشرنا من قبل إلى ضيق هذا المفهوم وانحصاره فى مفهوم العلم الدينى خلال 
الفترة التى حاول فيها رفاعة الإشارة إلى سعة هذا المفهوم فى أورويا من خلال 
«تخليص الابريز» . ولكننا نود أن نضيف هنا أن ضيق هذا المفهوم كان سمة طارئة 
فى الحضارة العربية الإسلامية . ولم يكن صفة أصيلة , وكان طابعًا اكتسبته هذه 
الحضارة فى فكزة الركون والتى أغقيث قرون التفتيع والآزدهان فى العضين العنامتى :: 
والذى يرجع إلى النظريات السائدة فى مفهوم العلم وتصنيف العلوم فى القرن الرابع 
الهجرى يجد جذور النظرة التثى حاول على مبارك تثييتها وتوسيع مداها : 

فالفارابى فى كتابه «إحصاء العلوم» يقدم ثمانية علوم أساسية1 '') : علم اللسان 
؛ وعلم المنطق ٠‏ وعلم التعاليم » وعلم الطبيعة والعلم الإلهى , والعلم المدنى ٠‏ وعلم الفقه 
وعلم الكلام . والتفاصيل التى يعطيها لكل من هذه الأقسام ترينا إلى أى حد كان 
المدى واسعًا أمام علماء المسلمين وهم يحددون مفهوم العلم , فالعلم الثالث عند 
الفارابى وهى علم التعاليم ينقسم بدوره إلى سبعة أجزاء وهى : علوم العدد والهندسة 
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والمناظر والموسيقى والنجوم والأثقال وعلم الصيل وهو يقف أمام كل جزء ليفرعه 
بدوره فروعًا تشف عن مدى الرغبة فى إحاطة المسلمين بعلوم العصر وبزداد هذا 
الشمعور تأاكيدا إذا نظن الإنساق:قى هزكيات العلم الراتع فى نظرية إحضاء العلوم 
للفارابى حيث ينقسم هذا العلم من خلال نظره فى الأجسام وأعراضها إلى ثمانية 
أجزاء وهى : مبادئ الأجسام الطبيعية ووجود الأجسام البسيطة والكون والفساد فى 
الأكبجاء الطلمعية ونان الأعسناء المركية ومكرداتها ويحخضباكصن الأحماع المركية 
(المعادن) خصائص أنوا ع النيات - خصائص أنوا ع الحيوان 

وإلى القرن الرابع الهجرى تنتمى كذلك فكرة إخوان الصفا عن العلوم التى بدُوها 
فى ونا ليخ الانغد وا لحممسن وفى عند هع نفع إلى أرطعة | السام :«وواضية 7 
تدا 6 ا » وتفسانية عقلية من يعدها ا 
مها على مبارك , تستند إلى لجان مسف فى قات نكما زو الدكروى اتيف 


أما مسامرات «علم الدين » التى أشرنا إلى عناوينها من قبل فيمكن أن توزعها 
قيئدة حقول 07" المعرفة فهفالة تمان ينا كرات ديية وأونع 'عشيزة امسامرة فى أده 
الرحلات وثلاث مسامرات فى الاختراعات واثنتان وعشرون مسامرة فى الاجتماع 
وثلاث وأربعون مسامرة فى علوم الجيولوجيا والرياضيات والطّب والنبات والحيوان 
والحشرات والدواء والماء والهواء وخمس عشرة مسامرة فى الأدب وثلاث عشرة مسامرة 
فى التاريخ والجغرافيا وثلاث مسامرات فى المال والاقتصاد وثلاث مسامرات فى 
الصناعات . 


وهذا الإحصاء يفسر وبقيم توازنًا بين الحاجات , فعلى حين تحتل الجوانب الدينية 
ثمانى مسامرات فإن الجوانب العلمية تشغل ثلانًا وأربعين مسامرة انطلاقًا من أهمية 
المعرفة بجوانيها فى صنع الحضارة الحديثة وسدا لفجوة عدم المعرفة الكافية 
قي اعقات: قرو الكعلقةوالركره : 


وإذا كانت المضامين التى يهتم كتاب مثل «علم الدين» بإثارتها على هذا القدر 
من السعة والتنوع فإن معالجتها تطلبت درجات متفاوتة من الأساليب وإن حاول 
على مبارك أن يضمها جميعها تحت عباءة القص التعليمى . 

نوع لكلا اعندسا تكو السام ظلهر مخداف عن لو كقوف تعين السدا مزه 
اجتماعية أن أدينة ولنس“'تتوع الخطان"هنا 'تاتحا ففظ من مراعاة «مشتفسى الكال» 
لكنة كذلك تابخ لندئي الخسناسية التق تقنتنفى تفنية "دون الأخرئ ومدئ الفكرة التى 
يمتلكها العقل قبل طرح المسامرة عليه فيكون قابلاً للمحاجة والمخاصمة أو يتم التأتى 
له بطرق غير مباشرة . وقد يختلف الأمر عندما يتعلق بمضامين تعليمية جديدة 
لم تطرح فكرتها من قبل فيكون العقل متأهيًا لاستقبالها على صفحة بيضاء تسمح 
للكاتب بتقديم المعلومات فى أسلوب تلقينى كما هى الشأن مثلاً فى المسامرة التسعين 
التى تتحدث عن الجيولوجيا أو علم طبقات الأرض ؛ إذ يجىء فيها على لسان يعقوب 
وشن تصنت إلى ]ابن ١‏ الشدمخ» ونحب أن تعلم أولا' أنه الااينيفئ الأفسسان أن يحكم على 
الأشياء يظواهرها وأنها كانت كذلك من أمرها ؛ فإن الأرض التى نراها مكسوة 
بأصناف النبات مملوءة بأتوا ع الحيوانات , لم تكن كذلك قبل ذلك » فإذا كان هذا على 
ظاهر الآرض فلا مانع من أن يكون ما قى باطنها كذلك , فإننا لو نزلنا ما فى جوقها 
من مغارات عميقة كمغارات الفحم الحجرى مثلاً لوجدنا حرارة باطنها أشد من حرارة 
للاوطوها توك قبا دز رق اناؤنة و3 لات الكل ل ان التو ناوا ب ل 

وهذا النوع من الخطاب التلقينى الذى تتصدره عبارات مثل «يجب أن تعلم» ليس 
ناقتا" لكلو المخداتوة نارق ارين لجا مراع كا هنة قاد امشنامن” حتاف ا كن 
يشير بعضها من النقاش قدراً يستلزم اتباع أسلوب جدلى حوارى ويث الآراء بوسائل 
المحعي قن يسن الأسايية كبانيها مالساي 5 رقا امشو ةالو تدم عنوا: 
«النساء» ("*') وتثير قضية المرأة ووضعها فى المجتمعات الشرقية مقارنًا بوضعها فى 
المجتمعات الغربية » وتتعرض لقضايا السفور والحجاب والاختلاط وتعليم المرأة . وهى 
حكلة من القهنا ا كاقط كحين ون الحساوية فى هدم النعزة من الموق التاسم عغسن 
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ما يمنع على مبارك من أن يستخدم إزاءها المنهج التلقينى فى بث أرائه . ومن هنا فإنه 
مهد لآرائه التى بثها فى المسامرة الثانية عشرة «النساء» يتمهيد أورده فى نهاية 
المسامرة الحادية عشرة 47 ') والتى تحمل عنوان «الحانات والللوكندات» » ويتم ذلك 
المشهد فى صالة الطعام بفندق فى الإسكندرية دخله الشيخ مع الإنجليزى فى أثناء 
تأهبهما للسفر , ولم يكن الشيخ قد تعود أن يرى حشدا من الناس يختلط رجالهم 
بالنساء على ذلك النحو فتهيب الموقف , ولكن رفيقه الإنجليزى طمأنه وقاده إلى مائدة 
الطعام . وكان ممن حضر على المائدة بالقرب من الشيخ شابة طليانية تعرف اللفة 
العريية وغيرها فكانت تارة تتكلم بها وتارة تتكلم بلغتها أو غيرها من اللغات الأجنبية 
على حسب لغات الحاضرين » وكاتت بديعة الجمال نادرة المثال ظريفة الشمائل وثابتة 
الجاش فصيحة اللسان لا تقتصر فى كلامها على الألفاظ العادية بل تأتى يمحاسن 
الألفاظ اللطيفة والنكات الظريفة , وتدخل مع الرجال فى المباحث العلمية والسياسية 
مع صغر سنّها » فتعجب الشيخ من ذلك واستغرب حالها لكونه لم يعهد فى نساء بلاده 
الشرقية أمثالها . 

وعند هذا القدر من اللوحة لا يبدو الوصف محايدًا فالصفات كلها تركز على 
زاوية الإيجاب وتلقى الضوء على الجوانب الحسنة فى الشابة الطليانية التى تجلس مع 
الشيخ . لكن بقية اللوحة لا تلبث أن تركز على التقابل بين الجوانب الإيجابية هنا 
ومثيلتها عند المرأة الشرقية التى تسلك سلوكًا اجتماعيًا مضادًا « فتعجب الشيخ من 
ذلك واستغرب حالها لكونه لم يعهد فى نساء بلاده الشرقية أمثالها » فإنه يراهن دائم 
عن الرجال بمعزل » ولا شىء عليهن سوى خدمة المنزل » ولا يتكلمن إلا مع أزواجهن 
وذوى قرابتهن » وإذا تكلمن مع الرجال يتكلمن بخجل واستحياء . بخلاف ما راه فى 
الطليانية ومن معها من النساء . وعندما يتم هذا القدر من التوازى فى إيراد الخصائص 
الذى تستلزمه صناعة المحاجة بين يدى قضية على ذلك القدر من الحساسية - يسارع 
الشيخ فيلقى حكما أوليًا » لكنه يوهم قارئه بأنه حكم حاسم (فامعن فى ذلك النظر 
وأجال فيه قداح الفكر وقارنه فى نفسه بعوائّد نساء المشرقيين لينظر أيهما أفضل , 
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قر فوعيزانه الشوسيي اجمل :و مايه ل نين اعون على تفن الالجوت ايلود 
للعرض من أسياب التلف) . 

وهذا' اللو سن الحكه الموهم نقمي القاقق اغراع لشاركه الممدافظ وين لاسي 
فى نفسه يأن كاتبه من أنصار تقاليده . ولكن علينا أن نتذكر أن ذلك كله قد تم إيراده 
ببن بدى المسامرة الرئيسية عن «النساء» وفى مسامرة «الخانات واللوكندات» ؛ ومهد 
تذلك الأرهى لنفاش أكثر قمدا يدوق يتك ففة أن حكن لذ سنافة كن شل كان حو 
حكم أولى توصل إليه هو من خلال المونولج الداخلى ؛ وعليه أن يتقدم لتمحيصه من 
خلال الديالوج الخارجى ؛ وهو التكنيك الذى يشكل بناء كتاب «علم الدين» ويعطيه 
قيمته الحضارية » ومن خلال تكنيك الحوار سوف تفرّغ حجة انعزال المرأة عن مجتمع 
الرجال من مضمونها الخلقى المرتيط بها وهى الابتعاد بها عن مظان الخطأ فى السلوك 
31 ف ذلك النقطا اذا متك وات قال فى لحري ة مووي قي لخ قن أكامين زات 
عن مجتمع الرجال مع من اختلطت يه » وحينئذ يكون حال من قعدت فى منزلها من 
لمك كا ومن تكوامم انها هوا سوا 

ولا بد فى كلتا الحالتين من حسن التربية فى الابتداء« إلا أنك تعلم أن حسن 
الأوبية بيذت عل الأقنسا ن ومصيفى :كاناعنة ومعوؤة ا طلق "فنا تل وميه ف ال ذال 
فهى زمام ذلك كله والقاطع لعرق ذلك من أصله » . وإذا استطاع الحوار أن يخلخل 
السقوة بساك 1 قدو اذ لازا اسه با وناقهنا] خلس التعصى قات يقاو 3 
يخطو خطوة أخرى لكى يخلخل تصور امتداداتها التاريخية والجغرافية , وهى 
الابنق ةرات لق فعظطى النغادة منت الأحالة وتدبت ةنا ال النطلمة الشبوسية من 
المرأة الغربية غير المسلمة . ويحاول أسلوب المحاجة غير المباشرة أن يثبت أن العادة 
فى الواقع ليست إلا ظاهرة محلية لا تملك سند التعميم الجغرافى أو التاريخى » فيأتى 
على لسان الإنجليزى قوله : « ولم أرّ هذه العادة المخالفة لعادتنا إلا فى بعض مدن 
البلاد الشرقية . فاختصاصها بهذه المدن القليلة يدل على أنه بدعة حدثت لأسباب 
طارئة فإن جميع نساء الأرياف ونساء عريان البادية ويلاد العرب وأهل المغرب 
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وسواحل الشام وأرض الحجاز لا يتحجين عن الرجال ؛ وربما قمن مقام أزواجهن 
فى بعض الأحوال كإكرام الضيف والأخذ والعطاء مع الأجانب » , 

شو تخناق بي الخريكله الفاريقة: والمسرفه إلى الله الفرس :"الويف 
اتنتقل بالجدل خطوة أخرى تثيت فيها أن عادة الحجاب ليست من الخصائص المميزة 
للتدوقية | مشيلفة و] ماعن كلق العك خاسنة شرينة هدي واقد د كلضيا وطن اك هده 
العادة مأخوذة من الأعاجم وسرت إلى أمثال هذه البلاد عند دخول التتار والترك بها 
واستيلائهم عليها فنشاً من عظمتهم وكبرهم احتقار غيرهم » وأكثروا للخدمة من 
الحواري بولمنا اكناروا مدي كافوا شوم عساو كدو ا عرسي من النخول 
والخروج والاختلاط بالرجال والزموهن البيوت والعزلة عن سائر الأجانب . ومما يقوى 
3-96 3237 
موكلين بهن من قبل سادتهن يخيرونهم بكل ما يحصل متهن من قول وفعل فتكون 
ذاقنا في العاكان مرو زع وذ ابيجخا شابين ان قزل ان تمان فى تعنقنها شيم المسسد 
لع م 10 فعاف و ذذى | القاه وماد تسد خلومن الويف الفا وسنت 

وفكة ا ضرع هله الجد مدن كاذل الحاو والاراج تين المساشيوة افيح فطعي 
كقضية المرأة لها حساسيتها الخاصة فى تفكير القرن التاسع عشر ولها أهمية فى 
فكر على مبارك الذى لم يكن فقط يتأهب لهز التقليد الاجتماعي الراسى الجذور والذى 
تحتجب يمقتضاه المرأة فى المدينة على نحو خاص عند الظهور - وإنما كان يريد أن 
يمهد الطريق أيضنًا النهضة التعليمية التى كان يحلم بها للأمة ويرى المرأة عنصرا 
وت اهو هنا ضيوش] كما قفتم كحطلف متشي وخطم انه العمد شيا يمن : 

وإذا كان الأسلوب التلقينى فى «علم الدين» قد أضاء لنا بعض جواتب الرسالة 
التعليمية لذلك العمل وقادنا أسلوب المحاجة والجدل إلى جوانب من الرسالة الاجتماعية ‏ 
فاق الآمسلوي الأددى يكن أن قمع لمان يوزاعكها: اماج كتيو ين الوا الزناك ة الأدوية 
لهذا العمل الموضوعى الهام . 
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واككتتان هناها لويات عافن بسكل العيل الأذيى م تمتتيف التعاو اله وجي اف 
فيما أثاره ذلك العمل من قضايا أدبية وما قدمه من أشكال فنية » فهو يصنف فى 
جنس الرواية التعليمية ويُعد من هذه الناحية عند بعض النقاد « أول رواية فى الأدب 
العربى فى القرن التاسع عشر وكاتيه روائى موهوب أحب القراءة والرواية منذ ستوات 
إقامته بالمدرسة العسكرية بيمبيتز . وكان يمكن أن يكون روائيًا كبيرًا لولا أن شغلته 
الحياة النئاسية والعملية فى فصر [*14) .وه يطرح من هذه التاحية شكلاً أدبي 
تاتزقيه قر اتش الاذرع الأخسن سينةاذ: فووقيكل الريظة الغعانية "الى كان شاتنا 
قي الأدن لكر هي فى النصنفك! لتاني سن القورة لذالنم عرش كدا ا شونا نا دا ام 
فيكو ليس مادا لفك ل القتطسعدية الك تكاطه جر قل :في الآدى اعون :مف 
المقامة » والتى ظلت حية فى بعض صورها الحديثة فى عصر «علم الدين» وبعده حيث 
كقني اا انك «تشاروق لو من انها كو السو لقا وكوي ااه 81 احبو نيا 
. يندرج فى الجنس الروائى » سواء كان رواية تعليمية أو رواية من روايات السيرة 
الؤاقية انق قا فض اقيم مقن لخر ١‏ لاسن الحواي علي بين قلتنة مادو لعفاو الارتن 
والكيم وتكبب مخقرك دوا كان الطايع الوستوفى أن السرض داع تكديه الغوفة قد 
فرعتي العاف اا قرا 

لكننا لا نستطيع مع ذلك أن نبتعد يحكاية «علم الدين» عن الوسائل الفنية التى 
كانت متبعة فى الأدب العربى والتى استفاد «علم الدين» منها فى تجميع شتات 
الحكا راك كنا نل بسكن استسشو امه إقاكر لضفه لوطاو القم كناقن تشكل »لفان 
الرئيسى للأعمال القصصية القديمة كما هى الشأن فى «ألف ليلة وليلة» 1*'1) , حيث 
تشكل علاقة (شهريار) و (شهرزاد) قصة إطار ممتدة وينيت تحت جناحها عشرات 
القصص الفرعية قبل أن تنتهى القصة الأصلية . ولقد استخدم على مبارك ذلك التكنيك 
- وإن كان قد طوعه لهدفه التعليمى التنويرى - فملاً خلايا قصة الإطار حينًا بالمعرفة 
والمعلوسات وحيدًا بالقصص الفرعية . وليست الحكاية الرئيسية لعلاقة (علم الدين) 
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والرجل الإنجليزى بدءًا ونمو ونهاية إلا قصة إطار لهذه الرواية تنشأ خلالها عشرات 
الكصضين :و لقواكن الخو 

على أنه يتجسد أحيانًا خلال «علم الدين» قصص إطار فرعية تشكل بدورها خلية 
متوسطة تتبعها يعض الخلايا الصغيرة . 

وريما كان أوضح تجسيد فنى لهذه الظاهرة يتحقق فى قصة «يعقوب» التى 
امتدت خيوطها من المسامرة الثالثة والخمسين - والتى تحمل عنوان «حكاية يعقوب» - 
ولم تختم إلا فى المسامرة الثانية بعد المائّة والتى تحمل عنوان «تتمة حكاية يعقوب» 
واستغرقت بذلك أكثر من ثلاثمائة صفحة قطعتها من البداية والنهاية » لكنها تخللتها 
عشتزاه القضتصن الأخرق عق أحكوال انعا وقانات افروقياهو اكتشافات المعاون وحياة 
الكنيسة والدير والحياة فى مدينة لندن ونشاط الحرفيين فى مدينة يورك وغيرها . 

و#تحكاية عقون من هذه التائحية تفثل قضة إطان مكتملة تقحرب من التكنيك 
الفنى فى «ألف ليلة وليلة» » وليس هذا المجال اقترابها الوحيد من «ألف ليلة وليلة» بل 
إنها تستعير كثيرًا من موضوعاتها : فيعقوب يقدم فى الواقع على أنه يتيم كان يعيش 
مع أخته فى مدينة يورك بإنجلترا » ويفهم من سياق القصة فيما بعد أنهما مسيحيان 
مصريان ؛ وقد ماتت أمهما بعد أبيهما فتركا لرعاية الملاجئ التى علمته حرفة صناعة 
الأحذية وعلمت أخته العمل فى المنازل » وخرج ليلتحق هو للعمل عند صانع أحذية طيب . 

ويبرع فى صناعته فى زمن قصير , ولكنه يتطلع دائمًا إلى التجارة ففيها كل 
الربح وإلى المغامرة فى البحار » وتلك نزعة واضحة من نزعات «ألف ليلة وليلة» فى 
كثير من قصصها ومنها «قصة السندباد» على نحو خاص التى سوف يتمثلها يعقوب 
ويعيد تقديمها فيشترى بمدخراته بضاعة ويبحث عن سفينة مبحرة إلى شاطئ 
أفريقيا » وعلى ظهر السفينة يتعلم حرفة الملاحة ليضيفها إلى مهارة التجارة . ولكن 
ترد ادو ال ضيه تكوقة نو لووقا بكو لكقاو ور كرا الحدجاف ها يعوا مق 
السندباد . وتتحطم السفينة ويغرق ما فيها ومن فيها » ويجد يعقوب نفسه ملقَّى على 
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الشاطئ بين الحياة والموت فيستعيد قواه ويكتشف أنه فى منطقة مقفرة الا من 


الغابات الكثيفة . ويقيم لنفسه جحرا ويتالف مع الطبيعة حتى تكتشفه قبيلة من السود 


فكشيوف | ل وسظ الممتعر ام لقي هيو اتن يفتكن وات النتاكة الاتكلينى 
لسعيان )137 فك ورقيمر كنا اقفر ونم السيقيان' أن لكميدوة ارلنالفاموة» 

وفى أرض الذهب يستقر به المقام هناك وهو يزداد شوقًا وحنينًا إلى أخته وإلى 
أن بعول إلى صناعته فى الأحذية ويحلم بلقاء أخته ويعود الى لندن ليبحث عن مدخراته 
التى كان قد تركها وديعة عند زوجة القيطان الذى رحل معه فيجدها قد أودعتها فى 
بنك فزادت قيمتها . ويعود إلى يورك ليهتدى عن طريق معلمه فى صناعة الأحذية إلى 
بيت أخته التى كانت ماتت سيدتها فآثرت العمل فى خياطة الملايس وأقبل عليها الناس 
فتحسنت أحوالها المادية . لكنها كانت تبدو - رغم ذلك - شاحبة شاردة فحار فى 
أمرها وشأنها فراوغته » ثم اختفت فجأة من حياته فضاقت الدنيا به والمنزل والناس . 

وعاد يومًا إلى البيت ليجد رسالة من أخته تخبره أنها اختارت الرهبنة وآثرت 
حياة الدير لتقيم فيه بقية حياتها » واختارت ديرا منعزلاً فى أعالى الجبال ‏ فراسلها 
ورجاها مرات أن تعود أو أن تبوح بسر حزنها لتخفف عنها لكنها كتبت له أنها قررت 
أن تكون عروس المسيح وأنها ستسمح بلقائه إذا قرر فقط أن يكون «والدًا» لها يوم 
الاعخراف + وهنا يقليم لكا على ميارك :صفخة أدبية راقية عن التقاضيل الكنسية الذلك 
20 

« وبيتما أنا كذلك جاعنى خير من رئيسة الدير يأنه قد أعدت لنا دكة نجلس عليها 
يوم المحضر وهو اليوم القابل فأقمت بقية اليوم والليلة بتمامها كأنى أتقلب على جمر 
الغضا . حتى أسفر الفجر فقمت إلى باب المعبد الذى هى فيه فوجدت هناك خلقًا 
كثيرين فوقفت معهم . فجاء رجل وأخذ بيدى وأجلسنى على الدكة قريب المحراب ؛ 
فصرت أقلَّب نظرى يميئًا وشمالاً » ثم بعد برهة فُتح باب صغير فخرجت منه أختى 
وعليها من الجمال وثبات الزينة ما لا يوصف فنسيت عند ذلك همى ؛ واعترانى من 
الخشوع وتعظيم الدين ما لم يكن من قبل » وكنت أنظر إليها بعينى المحبة والتعظيم 
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وهى تخطر ... حتى أجلسوها تحت مظلة » ثم تجرد أحد القسيسين عن زينته وأبقى 
عليه ثوب كتان . وصعد المنبر وخطب خطبة قصيرة ذكر فيها سعادة البكّر التى 
حضرت ووهبت نفسها لخدمة المسيح » وفى الحال تفوحت الروائح الذكية من جميع 
حراهة حون بوانت للامون تانيا |اللطوين اتسين الذها وملا انعد تو ل قن ون 
الولو فئان الوسعية بو اموي الست ونه متحت إلى الخوديعة مو الخراب: 
فهناك جثت على ركبثيها ثم دعوتى لأؤدى واجبات الأبوة ؛ مثلت بين يدئى القسيس 
لأناوله المقص ؛ فرجع حينئذ ما كنت وظننت زواله وعظم عندى الكرب » وظننت أثنها 
لم تتمالك نفسها . بل كادت أن يفغشى عليها إلا أنها نظرت إلى نظرة معتذر متجلد 
فهمدت وداخلنى خشوع ثم أجرى المقص على رأسها فأاسال شعرها الذى كان 
يسترها إذا نشرته ويلحق بالأرض إذا أرسلته , ثم أتى لها بشوب من صوف فلبسته 
ومكمان'فقطة انها ووهيها وحرداء من كتان فتردكرنه .. 

٠‏ وحيث كان خروجها من الدنيا وزهدها فيها لا يتم ولا يكتمل إلا بصورة موتها 
وونقهاك الع الحمكي | للسجسما عا الركاء كاده سكرها وونسدن مدلا اوه 
شمعات وقد أخذ القسيس الكتاب وهى بملاليه الرسمية والرهيان يحفون يه . وكنت 
حينئذ قريبًا منها حريصا على معرفة جميع ما يحصل من الحركات فسمعت صوبًا 
خفيًا من داخل الكفن وصل إلى أذنى ولم يسمعه غيرى وألفاظه : يا إله العالمين » رب 
السماوات والأرض أن تجعل هذه اللحظة آخر عمرى حتى لا أقوم من موضعى وأن 
تصُبٌ على أخى - الذى لم يقاسمنى فيما جنيت من الخطيئة - فيطمئن قلبه ويعيش 
عيشة مرضية » [4؟'! , 

ولتي طبن لدي اقصصس لوقي افق و واقو قاق ا رن ده سر قد 
التق اهرضي 07 اهم لتقيف زر ناوه ناهيج لفمذة دمي لكين مان 
محسنات العصور الوسطى ؛ وهى نموذج لمواقف قصصية كثيرة فى (علم الدين) 
اكور دسا : بريه | لكر ا سقفي "فى الأيه كسس العودن لشي 
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إن على مبارك الذى يرع أيضنًا فى صياغة قصة حياته الذاتية فى الخطط 
التوفيقية وقدم صفحات رائعة صور فيها الذى عاناه » يعود هنا لكى يصور فى براعة 
الاغتراب فى حياة الأخرين . ويلفت النظر اهتمامه فى «علم الدين» بالمصريين 
المغتريين فى أورويا . وإذا كنا قد رأينا فى «حكاية يعقوب» نموذجا لحياة مسيحى 
مصرى فى إنجلترا لا نعلم شيئًا عن رحلة أسرته » ولا كيف بدأت قصته , ولكننا نعلم 
كيف ستنتهى لأن آخر عبارة قالها يعقوب للشيخ علم الدين : « وقد عزمت على أن 
أقيم بأرض مصر » ؛ إذا كنا نحن هنا أمام نهاية بلا بداية - فإننا على العكس من 
ذلك نجد أنفسنا أمام بداية بلا نهاية مع قصة مسيحى مصرى آخر مغترب فى فرنسا 
“تقدجها لنا السامرة التاسعة والتاكتوق فت هدؤان حكانة المصضرئ العرت): 

يمد البوء” انتكن افيه اليد ١]‏ اللصتوض الدريي فر خرتسا + كنا سل زبيلة الكرون 
في اتجلتر ا"اسة يعقوت واتخكفاء لاشو نهنا "لدت عدن هالشكة الت ها تاها هذا 
المصرى الغريب كانت مشكلة جماعة لا فرد : وقد بدأت مع دخول نايليون مصر 
واستقراره المبدئى الذى أغرى طائفة من الناس بالانضمام إليه والعمل فى جيشه 
« وكان فى من كتب اسمهم فى العسكرية كثير من القبط المصريين ونصارى الشام 
ومن بقى من المماليك الذين كانوا بها قبل دخول الفرنسيس إليها . ولْما وقع الصلح 
وتأهب جيش الفرنسيس للرحيل خرج من العسكرية من خرج ويقى من بقى » فكنت 
ممن بقى وكان عمرى إذ ذاك قريبًا من ثلاثين سنة » وكان السبب فى بقاء من بقى مع 
الفرنساوية أن أهل مصر كانوا يتوعدون كل من دخل فى زمرة الفرنساوية بالقتل 
ويغيره , فلذلك اخترت البقاء معهم والمهاجرة إلى بلادهم » وعلى أية حال فالقسمة 
غلبت » . 

غلى :هذا الهو تند حكاتة الصيوع القرمب» وطائفة مع كان عررهم ارتهمائة 
عدوا :قم فابليوق | ل افريها واقامو ا فى كومانا عرفو اتوم أقنا ع الإعبراطون» 
وتزوجوا يفرنسيات وعملوا فى الجيش والموانى وطابت لهم الحياة » غير أن الأحوال 
والأحداث انقلبت لغير صالح بونايرت قتوالت هزائمه ويدأت بقايا الملكية تنتعش 
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فى فرنسا سنة 5١18١ح‏ التى أطيح فيها بنابليون فانفجرت الثورة فى مرسليا ضد كل 
أشناعه ومؤتدلة وهنهم هولاء الواحرون الذين لكق نهم كقيو من الذل والهنواث + وبعسود 
بونايرت من جديد سنة ١١18م‏ ؛ ويمسك يزمام الأآمور فيما يسمى بحكومة المائة يوم ؛ 
فينعش هؤلاء الضعفاء ويجاهر بعضهم بإعلان مشاعر الفرح , لكن معركة واترلو 
الشهيرة سنة ١١18م‏ لا تلبث أن تقضى على بونابرت فيعود الملكيون من جديد » وفى 
هذه المرة لا يكتفون بتعذيب هؤلاء المهاجرين » ولكنهم يذبحونهم ذبح الشاة عن آخرهم؛ 
ولق تلتضيقنه)اللممري العرين! لامها وقة كلقن كان في المدنه وهات لسن رفاقة 
وزوهقة و أولاقه قن ما نوااممميعا ولس أماحهالذاا تهت الحسيرات.وندارف السو 
ويتركه عَلَّم الدين فى هذا الموقف مشكَّلا بداية بلا نهاية ومفجرا موققًا إنسانيًا يحمل 
بذرة عمل روائى كبير . 

إن السمة الأدبية ل «علم الدين» ‏ لا تتجسد فقط فى الهيكل الأدبى الذى يغلفها , 
سواء من خلال انتمائها إلى عالم الرواية التعليمية أو رواية الترجمة الذاتية أو 
اصطناعها وسائل فنية شاعت فى الفن القصصى العربى القديم مثل قصة الإطار , 
وإنتاجها من خلال ذلك مشاهد قصصية ناضجة ولكنها تتجسد بالإضافة إلى ذلك 
أيضا فى القضايا الأدبية التى أثارها ذلك العمل الكبير وأهمها قضية المسرح والغناء 
والمقارنة بين وأقعهما فى مصر فى عهده والواقع الذى رآه فى فرنسا . 

ولنذكر أولا أن على مبارك كان من متدوقى الفن:.وأنة كان تحكسن منحالمن 
الغناء فى عصره التى كانت تدور فيها فيما يبدى أحاديث عن مشاكل العصر » ومنها 
المشاكل السياسية بالطبع » وكانت الثورة العرابية فى عهده تسيطر على مجرى 
الأخادية و ولعريك متتههسا لها #ويذك الأساح مصعة دوه نه قن نط نه 
على مبارك مناسبات كهذه ٠‏ ولّما لم تكن تعجب على مبارك بعض آراء العرابيين فكان 
نشول تنه المفقن لسري 111 

وى كدلب من كتايات على سباوك أنه كان .يتايم النشاط المستريكن الحدويافي 
عصره فى مصر , ويذكر فى عَلَّم الدين حديئًا عن فرقة مسرحية أغفلتها كتب تاريخ 


02 


الآذاب فتن :فزقة «أولاد زائية» ومن يضدئ لها فى محال المقارتة مع سا خرته نعنه 
والعفيري: اللحدية عن «التناتزاقع فتعرخن للخقاني وللادا ‏ السديكي رامد وكقارنا :؛ 
الغنائى حتى عندما يقارن بالنص الغنائى القديم يخلو من القيم الرفيعة ويكاد ينحصر 
فى معانى الغرام المتداولة . يقول: « ومما نأسف عليه أنّا نرى فيما ثقل إلينا من أغانى 
القدماء فى كتب الأدب كلمات تحث على الكرم والفتوة والنخوة » ولا ترى الأغانى 
غنرها 'فئ'هةة الأعهعال الا مقصؤورة علي العشق والقديوة+ فافدرى ليا أثر سكس 
فى التربية وتهذيب الأخلاق ؛ ربما كانت فى بعض الأحوال مما يضر بذلك » ('؟) . 
انآ المشتو قتا اظن :إن بحنيذا قل 'قى القوة العاسم تيرفع مق فونه نكال 
المسرح فى تربية الشعور القومى والخلقى » يعلو على حديث على مبارك . لقد عرض 
لواقم العروض المسرحية فى عصره الممثلة فى فرقة «أولاد رابية» وأوضح أنهم يأخذون 
بصفة عامة هيكل المسرح الأورويى ووظيفته منهم « يدخلون فى تقليد بعض أحوال 
حاضرة أو أمور ماضية يأخذون فى تمثيلها وتصويرها وإبرازها فى معرض 
اللكسكوكي مكنا شان تر اع كاتكه ابول :]يقت اعينة كيكو "لاتلتكتة الها عنسسف االفرلة : 
أم كانت أمورا حقيقية حصلت فى الواقع ونفس الأمر . وقد يكون لهذه التقليدات فى 
بعض الأحيان نفع فى الجملة غير أن هذا النفع القليل الذى يأتى عادة من التركيز على 
الشىء القبيح والسخرية منه تذهب فائدته مع عدم الالتزام بنص مكتوب والإغراق 
فى الفحش والسخف والعيب مما تأياه النفوس وتمجه الطباع من الأقعال الفظيعة 
والأقوال القييحة » وهى نفس السلوك الذى يبتعد بكثير من العروض المسرحية 
فى عصرنا عن أداء مهمتها الرفيعة التى تليق بأقدم الفنون . 
وفى المقابل يقدم الجوانب الإيجابية فى العرض المسرحى كما رآها فى أورويا , 
ومنها الالتزام بنص رفيع : « ومن آداب الثياتر أن لا يقال فى مجامعه إلا ما يوذ 
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من تأليفات متفق على موافقتها لتهذيب الأخلاق والطباع والعادات ... للمحافظة على 
ممدوحها والتباعد عن مذمومها .. لا يفعل ولا يقال ما يخل بالأدب والكمال » . وعندما 
يتفق للمسرحية النص الرفيع المستوى والأداء الفنى المحكم فإنها يمكن أن ترتفع فى 
«علم الدين» إلى مستوى خادم الشريعة ومحقق مقاصدها , فلم يجدوا أحسن من 
التياتر للوصول إلى هذا المقصد , فإنه مع موافقته للأغراض واللذات والشهوات يهيئ؛ 
الاعزرا كنذا مقن التقجادل صوصيفاتك لكا رمعو ا يتك ونوا لمكن قها : 
والتباعد عن ذميم الأخلاق وردىء الطباع , فهى بهذه الحالة كالخادم للشريعة التى 
تأمر بالخير وتنهى عن الشر . ومسالة خدمة الشريعة عنده تأتى من أن الآداء 
الممسرحى يمكن أن يجسد الأمور الغيبية فى قالب حسى يزيد من ترغيب النفس 
أى ترهييها . 

لكن: اظتالاق م8 اسيكان العوة هدي القترك القاينم قوسن إلى أب جمد ركان 
قود وا لي الطريق أمام تجرنة الآخبن لتبلغ الفائذة متها مداها :دون حمون 
أو تخوف , 

وهو ينطلق مركرً على جانب من مهمة المسرح فى العلاج الاجتماعى وتأديب 
الافتوين وكيد ترميرة لفكاذق و عريحة لآملا توقاي درن تخد سديطرة امه اند راس 
المالكلى كححاكن عففن المكاء إن القكضلاة#وكيته أن الاق ا التخرسى بطي من 
فزن خسو ينوكف تدونة ا لزرمر افازلتى حلم في الما والكتواق مستي لال 
ارقت قفي تلقف تداك" لود و لهذا هودن بهذا سكو انق سف نا كووا قر انف 
سطوة القانون والحكم . وكما يقول على مبارك : « لا يخفى أن أكثر أمور الناس 
وأحوالهم لا تدخل تحت حكم القوانين البشرية » ويذلك يخلص من عقويتها كثير من 
سيئات الناس ويخلو عن المكافآت كثير من حسناتهم . ومن شان التأثير أن يستحوذ 
على كل ذلك فيدخله فى بابه وينظمه سلك لما به . ويكشف عن قبح الشر وشؤْمه 


لتنكف عنه نفوس أربابه ويظهر فضل ااخير وينوه به لتقوى فيه رغبة طلايه » . 
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والمسرح من خلال هذا كله يشكل منبرًا رئيسيًا من منابر تنوير الأمة التى كان 
يبحث عنها على مبارك لبث الثقافة للشعب كله وعدم اقتصارها على تلاميذ المدارس . 
إكاسالي تح تعرووه هو جوري عاغية لمجو لأخوال الشرية ومحمناء يستضسا ديه 
ذفن الاتدوالن. الناطفية جو تكلاكه اهو هذا متكة ان تسكن واهد ا اتقافدا القروي ستو 
بين الطيقات وتدفق المعرفة من طائفة إلى أخرى . وما أدق تعيير على مبارك الذى 
يستحق أن يكتب فى واجهة مسرح الدولة الرئيسى على النحو الذى تكتب به عبارات 
مؤثرة معبرة عن الهدف مذكّرة به فى واجهة الكوميدى فرانسيز والأويرا فى باريس , 
والتى لا شك أن على مبارك قرأها فصاغ على نحو منها هذه العيارة الدقيقة : 

« التياتر قناة عذية بين أفراد الأمة يسيل بها ماء العلم والمعرفة من الأعلى إلى 
الآ رون الماساعو الخؤاهى؟ تن نهنا ليوا مزاع امكزوااه العلودق القامية وكوي 
الروابط الودادية وتعم المنفعة وتتم الفائدة , فإذا كان التياتر بهذه المثاية فهى أحسن 
هاف المققودة :و تسدنا ى] خلس افا نوعو أكمليا بد 

لقد عمق كتاب «عَلّمِ الدين» الفكرة الرئيسية التى كان يعتنقها على مبارك وهى 
8 الاسنقها واووقديية الالدرويف ون السافطة عانى كمداتين الذاث ممكن ان تعود نا لى 
إنعاش مقومات الفرد المتحضر والمجتمع المتحضر معًا » وطرح من خلال تجريته تلك 
كثيرًا من الأفكار الخصبة ساهم بعضها فى تحقيق جوانب من النهضة خلال القرن 
الاو ىووا الركنين. منونا كنا لها لقره الكيدا الاك سو اين لامها ا سرييساة 


نظرته وعمق مصدره وثراء إشعاعاته . 
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٠, 0‏ 0 1 و- 
عندما يصبح الراوى ناقد| 


الصعوية التى يجدها مؤرخ النقد الأدبى » عندما يحاول أن يتلمس الطريق إلى 
ملامح يهتدى بها للتعرف على يحَيَّى حقَى الناقد » وهى يشق طريقه بالضرورة أولاً بين 
مسجل سنن سوقاف لإيد اد والفتفية و لكر ونا قي لا تكيو ني قله كاده + أو كمون 
الروافد » أى اتساع المساحة التى تمتد عليها . بقدر ما تكمن فى هاجس لا تستطيع أن 
تكاوكنة حقر اغل: الألى رتو الالنعاكيو الأمواك رانك قرا عدويو مكزدن مرق الأواةوا افكاود 
يكاد يشغلك حتى عن نفسك , وقد لا يجد المرء تعبيرً أدق عن صعوية مهمة مؤرخ 
النقد فى هذه الحالة » من تعبير يحيى حقى نفسه عندما كان يتحدث عن غزارة الفيض 
. الذى تهبه إحدى شخصياته وعن صعوبة الإحاطة والرصد قائَلاً : « هل تستطيع أن 
8 010070 
تدقه فيها لكى تجعلها برورًا لكلام منك » (151) , 

وأظن أن يحيى حقى ينظر من وراء الغيب للباحثين عن أسس ثابتة على الطريقة 
لقعم كيتفتينة الى : لقف سا نتى اتسيى نع لاسي لقي تدرا امقكرم العبذل 
وا لكف حتفت فى عه اداوس مكف امو هون اللشارلة #حين أن ها 1 
ككدى] امكح شعن يعدا 1ه سين الالذمع جره تهون لمكيو هين" سيدا بونذ 
ستكرية تطين حقى:تطل مرة خرى عترم تتسدت هما لاايهمه فى أن.يكون الوعاء 
الذى تتلقى به شلاله فى حجم فنجان قهوة '*'! , وهى سخرية خفيفة قد تمتد من 
الشخصية التى يرسمها إلى بعض «الأوعية» النقدية التى تحاول أن تختزل الفكر 
فى قوالب مسيقة فلا يكون نصييها منه الا نصيب الفنجان من الشلال . 
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هل يمكن إذن الحديث عن الشلال بطريقة : حلي رن ع كيين لدي 


بمسمار فيه » وعن تعريض فنجان ضيق لمائه المنهمر ؟ 


من أين يستمد مؤرخ النقد أفكاره عن ناقد ما ؟ لعل حديث الناقد عن نفسه فى 
يعقن الأحيان: ركزة تيخلا طيما :إذا استطاع أن يحدتنا عن بععن مر اخله وقراءاتة 
و عاق يو 1ن تلفي لاد اع قم فى اه 1 نز نشل ضيف | امرك ال فين ذا 
المنهج - إذا صلح مع نقاد آخرين - فإنه ينيفى الاحتراس منه إلى أيعد مدى مع ناقد 
مثل يحيى حقى ؛ يستخدم اللغة الإبداعية بمستوياتها المختلفة حتى فى الكتابة النقديةء 
وتركن إلى لوكامن المستقرنة النادفة حكن يكف روالتوا كنم الشدويه بوالفطافن 
الخادع , الذى لا يمنعه فى النهاية من أن يقول كل ما يريد على طريقته . لكن طريقته 
الفنية المراوغة تلك , لا ينيغفى أن توؤخذ فيها الأمور على ظواهرها » فقد يوهمك أنه 
يريد التحدث عن عدم محبة شىء ؛ ليقول لك إنه يحبه حبًا شديدا » وقد يعطيك مدخلاً 
عن الشرق لكى تجد نفسك فى قلب الغرب » وقد يقول لك إنه نجح فى إزالة شىء 
من نفسه لكى يدلك على مدى عمق جذوره فيها . وكثير من لوحاته الإبداعية تحمل 
هذ السيمات: 

واتظو نظا ال همق نكة ا نك تعنم هفز ك اننا نانسا او كوف ةتفك من الأده 
الوم 174 اشيم نكقن شاد عن فقروة إفامحه فى انهةا عيول قن يزان ا اتويات 
وعن مخالطته للجالية الروسية هناك , وينتهى منه بهذه العبارة « وشملنى جو أختنق 
فيه .. فقفزت من المقعد وهربت , ولّمًا خرجت إلى نور الشارع الرئيسى » ندت منى 
تنهيدة عميقة , كأنما انزاح عن صدرى حمل ثقيل » كانت هى علامة شفائى الأكيد من 


ك سا اءإمس 


1650 


عن «الخلاص» فإن روح المقال وكل سطوره » تتحدث عن شدة التأثر بالآدب الروسى : 
ترجنيف ورحلاته للصيد » دستوفسكى وييت الموتى ٠‏ شخصيات الجريمة والعقاب , 
والبحث عن الشخصيات التى يترجم بها الأدب الروسى القصصى وتخيل لقائها 
والعيش معها وتقليدها ... إلخ . ومن هذه الناحية فإن اعترافات يحيى حقَّى بأته نجح 
فى التخلص من الأدب الروسى ؛ لا:.ينبيغى أن تحمل الدلالة المباشرة . ولا أن ترتب 
عليها النتائج السريعة » بل قد تقودنا كما رأينا إلى النتائج المقابلة . 

ولآن يحيى حقى يكتب النقد بنفس الروح اللغوية التى يكتب بها العمل الإبداعى 
- وهو عندهبالفعل غمل إبداعى - فلا يتبغى أن تؤخذ «اعترافاتة» مأخدًا مباشراً' , 
أى أن نرتب عليها نتائج تصنيفية . ولقد كانت بعض النصوص التى تضمنها كتاب 
يكين عد عله فى التفرم تدقين إلى هذا :القوكرين الاعكراماك الذى أشيرنا 
إليه . فلقد صنف نفسه بأنه «ناقد تأثرى» : « لا أنكر أننى لم أخرج عن دائرة النقد 
التأثرى . فليس قى كلامى ذكر للمذاهب , ولعل السيب أننى لم التحق بكلية آداب 
فيا اعري الصامفات .97 . وقه_تنية السكتور متدوى الى ها نمكن أن نوحدة الهزه 
. الأخير من الاعتراف ٠‏ بعدم اكتمال الثقافة النقدية ليحيى حقى غير المؤهل جامعيًا فى 
هذا المجال فأشار إلى أنه « داهية خدغنا عن نفسه , فثقافته التى يحملها أكثز: من 
الففانس الأنلي ع وأعلن نكقير من ثقافة كن من الدكادرة .21 كن يفي حدى 
يبالغ أحيانًا فى التواضع ونقد الذات حين يتحدث عن مقالاته النقدية التى كتيها فى 
فترة مبكرة وجمعها فى كتاب «خطوات فى النقد» ويشير إلى أنه غير راض عن النيرة 
التى سادت بعضها : ش 


« لا أكتم القارئ » أننى وأنا أراجع هذه المقالات» بعد أن تجمعت » قل ألوم نفسى 
أى أستسخفها أن بدر منى من قبل كلام , الآن أود أن لا يكون قد خطه قلمى بجهل 
واتوقاعر خطاروراه اتن كانم الد وسسنتيقن ازنى دعل قاطن فى الديوة علي 
بعض من تتاولتهم بالنقد » وعلى أسلوب "وخز الإبر" الذى دلّس نفسه على بأنه دعاية 
مقبولة لا سخرية مرزذولة » )٠١9‏ , 
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إننى اعتقد أثنا لايتبفى أن نتخلص من هذا سثلا إلى هكم موؤداه أن المرحلة 
الاإر ا ا حو و اما باس روا الاتطردى بلكريك ‏ إل رثن 
نستتد فى ذلك على اعترافاته » فالرجل لم يكف عن وصف نفسه يأمثال هذه الصفات 
3ك راد تعب امسا حوبي ارس نظ السو عام هس ةذ فده اي 
تقَيِبَ محفتؤظاتتتظة 20417 ويقشيز إل ولع تُجين ماخفوط بالقاشئل*- يقكول!: 
: أعترف أن هذه التفاصيل تغيظنى فئ بعض الأحايين : وإن كنت لا أغفل عن أن هذا 
الفيظ هو عين الجهل وااللكناقة 050 ,وطن الاعتراالقانك“كذلزة #3 كداناك بكر الكقى 
وغيره من الكُتَابٍ الساخرين ٠‏ وينبغى. أن يتناولها مؤرخ النقد بحذر » وأن: يمصرف 
همه إلى النض النقدى ذاته ..فيراه بعين محايدة , وخطو لا تجذبه إليها أحيولة 
الاعترافات ولخدعتها . 1 


إذ) كات طبنعة"اللقة: ألدى يكتب يهنا يمبى حفل” هلق النى:دعتنا إلى أن تاد 
اعت رافاثة غن نفشة ماحد «الحذل > قإخ طبيعة اللفة هئ التى يمكن أن مقودنا !لي ملف 
زئيسى من ملامح التفكير الثقدى عنده . والواقع أن «اللغة» فى نقد يحيى حقى تلعب 
ذؤزا مشا فى اكجاهن مقا بلين ”انهاه التقرف على العمل الؤنداقي الى يتتارلةة: 
واتجاة التعريف به وطرح الملاحظات”التقدية وله + أى"أنها“قفتاح الناقد إلى النص 


وَمُفتاخ القارئ إلى الناقد فى وقث واحد . 


وحطبى سق لاوتظن الى اللغة فى العمل الأنى باعتيارها فقشركه الشارعية 
أوؤيفظة البزاقة +ولكق باعقدارها جوهره الدال ولا على شمعيه حن الهودة لحسب: 
وك قن تسيب الخصازة الثى تنم الييا ف اكرفى وينحامة التشفكير ١‏ بل أنه يذهب 
الى أن"'الخلاص من كثير من أمراخن الهزال الفكرى ؛ يكمن فى العناية باللقة : « إن 
الثقة كلمت هه حناة الأمة اللضرية يؤر 17 تفرك لنة ريب وإن اتاخطاط اللهة عتدكا 


ليستتيع انخطاظ الذهن وسقم التفكير ؛ وأعتقذ أن الوسيلة الوحيدة لبعث فلسفة غربية 
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مميتقلة وسط القلسفات الأخرى . لن تكون الا عن طريق تجديد الأسلون > وأخذه 
با" سزامة الغلمية التئ'لا تقرف الهَنَزل ولا الغموض ؛ ولا البين كان “. ونخن اذا أمنا 
يضر .رة السير فى هذا الاتجاه سنجد أن جميع المشكلات الأخرى ستحل من تلقاء 
ذاتها ».لن تقوَى الغنامية علئى.هنذا التحديد العلمئ...ولذلك لايد لهنا أن-تخلئ الطريق 
بوك نافيل اكذا . عدن أن.هذا لا يغنئ أن يحيئ حقى قنصر"اهتمامه على 
مستوى لغوى واحد حين أعلن أن التحديد العلمى قد يجعل العامية تخلى طريقها 
للفصحئى , فمفهوم الفواضل ينين المستويين:عنده مفهوم دقيئق » وهى نفسه يأخذ كثيرا 
من بحر العافية!, تعبيرات:وألفاظًا :فيعيّد .للها 'رونقها ,الفصديم ©وتظل عناه.ظازجة 
تجمع بين نيض الحياة وسلامة البناء » ومن هنا فإنه يقول للذين يكتيون بالعامية : 
« إنها هى أيضا لفة ينبغى أن تكتب بعناية وذوق ويصييرة.» لقذ انتهى أيضًا عهد 
'ميوعة اللفظ' وأصبحت الفكرة المتعمقة تحتاج إلى لفظ واضح لا ليس فيه ولا داع , 
وإذا استقامت الألفاظ فى وضعها الصحيح » استقام الأسلوب ٠‏ وأدى الغرضص 


١1 
7 0000 


وفئ هذا الإطار فإن يحَيى حقى يعود إلى محاولة اكتشاف بعض منابع الجمال 
فى بنت-البلد-أم فلاية لف (اللغة-العامية) , وَتِعَلنْ أنه أححد عشاقها"من المتفاضتحين 
وأنه «متيم بهواها فى السرء غارق فى حبها لدباديبه » لا ينتهى عجبه لطبعها رغم 
طول الفقترة ء تسحره ساعة بسناظتها وسذاحتها ووضيع القلن.على. الكف . والمبادرة 
إلى العِقى والصفح , والإحالة على من بيده الأمر كله ... »2267 وفى هذا الصِدد 
لا ركف يحبى حقى عن التأمل فى بعض تعييرات العامية والبحث عن جذورها البعيدة , 
واكتشاف دلالاتها المتعددة فى بصيرة فنان لغوى , فيقف مثلاً أمام العبارات الدالة 
على الضغينة فيها ويلاحظ كثرتها ودقة مدلولاتها . وقد يقف أمام تعبير منها » معترفا 
فى تواضع أنه لم يهتد إلى مصدره ؛ وهو عبارة «مدكنها له» ..ولعل معشوقته بنت 
اليلد بخلت عليه هذه المرة فلم تقل له إن مادة «دكن» تعنى ترتيب الأشياء وتنظيمها » 
وأنّهاً تحدم «الدكانْة الدلالة على المكان الذى ترتب فيه الأشياء : وأن المادة أيضنا 
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عه إلى الميل إلى الظلية والسياد ..ريظل ترقيت الأآفو فى خفياء اقيرب شن إلى 
الضغينة ‏ تلجأ إليه لغة «ملاية لف» فى ضرية واحدة من خلال تعبيرها «مدكنها له» . 


وزكدا) 


وليس من المصادفة أن يضع يحيى حقى فى أحد كتبه النقدية ”7‏ ! دراستين 
متجاورتين عن ديوانين شعريين » أحدهما لأحمد شوقى والثانى لصلاح جاهين ؛ وأن 
لإتكرن نقطة الاطائق الى هناك أرنا لصعظلا جيل ونفراء الفساسود #الشاتيسن 
كقراء الماميقةه وإنما يكيق سينا كله مياميفناقا ,كيبا عليظائيع بالهة؛ ريشيف 
المتقه الاش الشساعيها ف أروعيمة في اللقعيةه ةا اعبار اق هنل وسيلته 
اللغوية فيحل الإحباط محل بلوغ الهدف , أو تقع بؤّرة الضوء والتالق » على مكان غير 
الذى سددت إليه . إنة من هذه الزاوية يأخذ على «شوقى» شاعر القبيلة الحديثة نزعته 
إلى الاكثار من الحديث عن نفسه فى نمط من الأسلوب يسميه يحيئ حقى «وأنا الذى» 
وهى يرد فى مثل قول شوقى : 


لى دولة الشّعر دون العصر وائلّة مفاخرى حكّمى فيها وأمنالى 
دض ليخين ]و للين بن قيدم , رن تعمس اللسلاء اعسشسلابلذبالين 


ومحسد .متعيى تتقى الناقد: الضرى الذئى أفنان الهدف الفنى للشاعر غلى طريقته 
في شه لقة تتدكة بولادة تكازر فى التعبير عن مرامبها القن السنامنة الواث شق 
من فنون التعبير والتصوير : « انقلب الشاعر القائد إلى نديم مسامر ؛ ولما وجد 
نسم إلى عدر ال#اقنيو] + انك شيا كشيرةا صورة راقص البالنة مون فى نقسه قل 
الخفدووى ترتنافكة فى يخركتة.. ولكصل هذه عتذه رشافة سذونة > كانه تمثال . الحركةه 
هى القصيدة والسكون هو البيت » ولآن فن الباليه يجمع بين الموسيقى والتعبير 
الدرامى المنغم الرشيق » فإن الصورة المرتسمة فى ذهنى لشوقى ؛ هى صورة راقص 
اليآلية هذا : مغرورا فى لجّة من الضضصوء وسط الظلام » ذرا ع قوس مرفوع هذاء 
الرأس ؛ وذرا ع ممدود بيد مفتوحة كأنها تقول : هذا قلبى على كف أمنحه لك » !١"9‏ , 


ك4 


إخاقةة النسية الت :قكوساهئ :نيك الشتلويه أى اللقة الستمييلة لن الخسة عن 
مدى دقة إصاية الهدف . مستعينة فى تحقيق غايتها بوسائل الفنون الأخرى - هى 
لقتو لففينة التى تنظ سرعرها ونعن درم وا شي حكن سدع لتاقن لسن مث القع 
العامى لصلاح جاهين فى ديوان «رباعيات» منطلقًا من وظيفة «الجملة الاستفهامية» 
فى بناء فن شعرى موجز » مثل فن «الرباعية» وعلاقة جملة الاستفهام فيها: 
نكملة الخد .: 

وشق كوك مهد | ضدوله المعيكة الى جا ا يكير علهاء عاتن في الدلاقة العروييةء 
حول «الجملة الخيرية والجملة الإنشائية» . ولكن هذه الأصول البعيدة تمتزج يثقافة 
التاق لانن والقفنة والفلسفية ورمع الذقيق الودفه الذي قتعي النة القصمسدة 
المكثفة الرباعية » والخطوات التى يتحرك عليها إيقاعها صعودا أو هبوطا لبلوغ ذلك 
الهدف . فقى البيتين الأول والثانى عرض لأوليات الموقف » وفى البيت الثالث ارتفاع 
مفاجئ إلى قمة قد تبدى للنظرة الأولى أنها جانبية ليتبعه فورًا من شاهق ٠‏ كأنه طعنة 
خنجر ؛ يختم بها البيت الرابع فصول المأساة , والبيت امرايع هى دقة المطرقة على 
السندان »؛ بعد أن كانت مرتفعة فى الهواء , لهذا أكره للبيت الرابع أن يجىء على 
صيغة الاستفهام لأن حبله محدود ١172‏ , 

315 كا امتقو جنا د اكيادي خد رقن تقل | دمن تكيرن قن االقاوة اشوا 
تونها كاه نة !]را بيك ا الفا القالت :فى فقن التعمن فى التراك الحري ره 
اوؤقة اواك هونا :| وو احدووين انين :] االتدوه يز اط لاوا فيه ديز مباقة تقامة سجس 
وَتكا عتغطاءاثة التنوعة في الآدايهوالفتون» 

لكن جوانب الأصالة فى مدخل النقد اللغوى عنده . ريما تيدى على نحى أكثر فى 
والالغناين الحديةة الت ليوف فق الأذن العريئ الكديفة الروانة:رالقصة القصضدرة م 
واللوحة القلمية , والمقال . والمسرحية : وهى أجناس أسهمت الرؤية النقدية الثاقبة 
ليحيى حقَّى فى رصد كثير من أبعادها الخفية عندما أرَّخ لهاء كما سنرى ذلك فى فقرة 
لايق ابرق هذه ددن وطق لكك نوز القرنبا ارا اق موقن تك ةعمد لعقه الخشوية لامر 
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الناحية اللفوية . وهى معالجة لا تبدو أهميتها فقط فى التركيز على عنصر هام من 
عذاهين العمل الأدتى: ولكقي قس ني عنسطا وله إلشكلى امل دن هذه الأحناس 
«الوافدة» ويين التراث العربى اللفوى ؛ ومد خيوط أنسجة هذه الأجناس مع أنسجة 
الثوب الكبير الذى يمتد على هيكل الأدب العريى حتى تتداخل اللحمة والسدى هنا 
وهناك : وحتى لا يبدو الوافد الجديد وكأنه لون من «الرقع» التى تلصق بظاهر الثوب 
القديم » ولم تكن محاولة كهذه ميسورة ؛ فى مناخ يدعو فيه بعض كبار الأدياء إلى 
التقليل من أهمية فكرة «الثراء اللغوى» وأن يمتد ذلك إلى أن بعض أحد أئمة القصة 
- كما يقول يحيى حقّى - يعترف أنه « لم يفتح قاموسمًا واحدًا طول حياته » ؛ وإلى أن 
يعترف إمام آخر أنه « لى وضع تراثنا الأدبى كله من شعر ونثر فى زكيبة ثم ألقى بها 
فى البحر ء فيما عدا "ألف وليلة وليلة' ؛ لما وجد إثمًا ولا حرجا ولا خسارة )١١9(‏ . 
وعتديا تكتى مهوي تحفى عن هذا الذوغ تمق التفكو يوه 1517م ها كه وتمتاكف العف 
على :قن ]نوس القو و لقو كا نك" الخوتووورها الب الرشيس فى ساففة كدان الوو انه 
واللوؤتحنة | لقلشية رن :فون نو اتسوك ماس ا تدده لزه خملل الخمفة عيبي 
فيحذرهم بشدة مما يسميه «الفقر اللغوى» ؛ ويدعوهم إلى أن « يحسوا يأن لا شعر 
بلا عشق الشعر » ولا قصة بلا عشق للقصة وأن لا عشق للقصة والشعر إلا بعشق أهم 
وأهم هى عشق اللغة .. فاللفة هى مادتهم كاللون للرسام , والحجر للنحات .. وتختلف 
اللخة عن اللوخ والحكن 'باتها كائن.حى لبن :هله :من حمل إلى كيل من فصل تناس 
العسون تخي تنك العملة والنعتنه برق البزادق والظارعة بنسل من كفل لعلو .. 
فلا تنعدم فى الجديد خصائص الأصل .. اللغة خيط لا نستطيع أن تضع يدك على 
نصيبك منه » وتقول إنه هى هذا ٠‏ يل لا بد أن تمسكه من أوله وتسايره حتى تبلغ 
ما اتكشف منه لك . من أجل أن تفهم ماذا أعطيت منه . 


المثل الأعلى فى ذهنى للكاتب » هو الذى يشعر أن جميع ألفاظ اللغة تناديه لتظطهر 
لمكو على سرد رن شن أل رسمبيل لق كتداع روه للف حنمي الذي 
15 1 الكدلة ا 
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إن هذا النص النقدى الجيد ؛ يمكن أن يعد من بين أكثر النصوص التى تتناول 
النقد اللغوى أهمية » وهو يكتسب أهمية إضافية من خلال تعميق يحيى حَقَّى لقحواه 
وعرض الواقع الأدبى لكُدَّابٍ القصة القصيرة عليه . من خلال ربطه المحكم بين ظاهرة 
الإواة اللقوي و لفو شي لشفل الدروس لوقه في لحك تل الطينورة ياوس 
أو نهر تامركم زوطهجزج نا عد ذافية مرق الققز اللقوى و الوق عف وراتق نما" سجاه 
و لوطع للق مقع ون :الى لحا جين لأماته | افوص تنه اتقو سهد نز عن بكم 1 
واحدة , وتجعل عبارات يعينها تكاد تتردد فى كل الأعمال » وهو يراهن قيل أن يقرأ 
قصة ناشئة أنه سيجد فيها عبارات معينة مثل : «دلقف . مارس » إفراز » تقوقع , 
عكوية دوهذا" الوع تمن القخبامة كفن لأذيا + كما نول مهلي كليهم الذل السعيي 
«يصق بعضهم فى فن يعض» ويعمق يحيى حقَّى مفهوم اللازمة اللغوية ؛ أو «الموضة 
اللشونى لصفو ريا لحتني مو افق قاووط ادي القري الالداضيو مي ييه 
تلك مديو و ان ابكذا ةا حير و العاف وما" للاشقوكن مكار المعضدوة من | دهلة 
الواى يمكن أن تسمى واو (وابيّض النحاس) التى يبدأ بها المبيضون أيضا نداءاتهم . 

ويطارد يحيى حَقَّى فى شفافية وذكاء لوازم الستينيات من هذا القرن حين شاع 
الفكتخراغ: اللتعبدى الضتاعق» أخطاذه ١١‏ من الاكتتزاكية والمنكتماة القساعية والكلول 
التصفوية ... إلخ . وهو فى خلال ذلك كله يضع أمام عينيه هدقا نقديًا ساميًا » يجعل 
الكاتي من خلال الوب #وختز الاير وتعييوات «البضيق فئ القم» لأ :يدرف الزكون إلى 
الناحت ولا الركندا ميق الاك هري اكه ال بالأسسسن العنية احقين انين هنا أذ كز 
لسك اسارنه ني اذاي للا اوعقي نك رين امد كلى لقي ولت كوا 
القدي القدذة عن" لل مقي > بقلي لفت" العدق ع حولي الأداد للعو الأدبين الواقية 
الى اتويات كوت ااه نز للقن دو لبقا تروك كاوها امن قدو كي ابييل 
« لليف ١‏ شوق الى كفيض كا مينا كا لشكهف لدت 


شعي ند فت عند كديا ها له لوا ٠‏ اين واكلاف الصورفة »سيكو 
سادق متكت امن قندى ‏ الياهة وا لتقن الاكادمى ونس الدارسية التسصيسون 
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قد قصروا فى التعرض لها . إن بلاغتنا القديمة التى ما تزال تطرح حتى الآن فى 
مدارسنا وجامعاتنا ومؤلفاتنا » تستمد معظم قيمها التعبيرية من الشعر بالإضافة إلى 
التسووصنالقدمئة “لك القحدى الحقف لدي ضاكطةة فده القوا فق البلافسة لجنا 
جاء من مواجهة نصوص الأجناس الحديثة » التى لم تكد تحظى بأى دراسة بلاغية 
تذكر ؛ ولأن النقد الأدبى الحديث لم يدخل فى حسابه غاليًا معالجة فن العيارة فى هذه 
الأعناسى روا ككف ييناقشة لاقيو ءوالفتسيقاف وا لأسي وليهياف وكا اك جنا 
الندى كان تكاول العنارة لموولي اممكس نطف تصني قذى الأحدا وج الدزين 
البلاغى قليل . 

ولقل اقدم ين فقي خطواض واكزة فى هذا المحال:::ولنقطو إلى 'متحاولة دراسة 
فن التشبيه بين بلاغة الشعر وبلاغة القصة ('). وهى ينطلق كعادته فى بعض الأحايين 
من مثل شعبى يدور بين اثنتين من بنات البلد عندما تتحدثان بصراحة «من غير تشبيه 
ااسشي ووس نطق مويهذه االقولة] لمبافهة ل واج المناقي موشك اح كمالها 
وبريقها عند تمام تجردها من التشبيه والتمثيل . وهذه قمة البلاغة عند منتهى ما يقدر 
العقل على تصور هذا التجريد لها ؛ وتلك إشارة أولى لطيفة إلى جانب رئيسى من 
جواتب التعبير ؛ لم تعطه البلاغة الحقيقية حقه من التقنين . حين دارت مباحث 
الضوزة غالنا'فى ذائرة المكان من تشيية واستعازة + لكنه يتقو من هذه الملحظة 
الأولن الل االقسسفس القسبية تلفت انلق اليان الخشرية الح كانك كينها 
العبارة من خلال ااتشبيه والتمثيل , بدأت تحل محلها عند كثير من الكُتَابٍ العالميين 
من أمثال إرنست همنغواى نزعة البساطة , لكننا نجد أنفسنا أمام تراث مولع بالتشبيه 
والإكثار منه » هو ولع قد تيقن مع طبيعة مرحلة المشافهة التى مر بها الشاعر العربى 
والتى كان ينقش صوره من خلاله على الكلمات لا على الأوراق » فييدو التشبيه وسيلة 
حاف على الخقاط الدقاكق موريظ :ا لطاضي بالقاقى به ووسكلة' فقن مانكنة ورغين افا 
وسيلة وعرة المسالك كما أشار ابن الأثير : « إنه من بين أنوا ع البيان مستوعر 
الذافب روفو مقتل من فقائل التلاعة اث أنه وطق العترا هه 
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ونققه لخي عد نين .المرزايفة إل | الالسقانني:! لكوتي اللحوطلة تحط أن الروا 
في أناكل هذا "القرو من كان الفق معنن وووه معضى ننراح العامن الفرتي 
دون أن يقلده تقليدًا أعمى ؛ بل طور التشبيه ليلائم الهصر الحديث , فضم ما هو 
مادى إلى ما هو معنوى ‏ وما هو معنوى إلى ما هو مادى « فالرجل المتعب الضائع 
المسكين عنده , كأنه علبة سردين فارغة مطروحة على كوم من القمامة فى يوم من أيام 
الخماسين » (5') . ومع نزوع هذه الطائفة إلى المبالغة التشبيهية فى بعض الأحيان , 
فإن يحيى حقى . كان يأخذ عليها أنها «تترصد للتشبيه» وتقطع عليه الطريق ولا تتركه 
داكن فرق كنذا شين بيونينا للمظاانقة الخرد يسن كدان الفى التضنهي كان تفده قن 
الطرف الآخر » فتقتصد إلى أبعد مدى فى استخدام التشبيهات اتباعا لبعض نظريات 
الجمال التسيزية الخذيتة التن ترين أن الحمائق اللحودة هى أل فى التعبين عن تقندا: 
وهذه الطائفة تلجاً بلاغنًا إلى «الصفة» لتحل محل التشبيه ؛ فالفتاة جميلة لا داعى لأن 
تكون كالبدر , وهذا النهج قد يؤدى بالأسلوب الأدبى للجفاف . 

ويخرج يحيى حَقَّى من بين هذين النهجين بتصورات نقدية » يقدمها للكاتب 
القصصى ؛ فهى يحذر من الترصد للتشبيه , واستخدامه يمناسية ودون مناسية ٠‏ 
ويعلن أن التشبيه المقبول عنده هو« المستخدم لغرض واحد , لا هى بلافى , ولا هو 
جمالى » ولا هو أدبى » بل من أجل التحديد والدقة . فمن مصيبة أساليبنا الحديثة , 
امتلاؤها بشخوص ومعان غير محددة تمام التحديد واستخدام الصفة المجردة مفيد 
ولااشلن فى هذا ارين .. ولكنها لا تكفى أحيانًا الل 
ْ لقاء شىء بشىء أو اصطدامه به . والتجسيم فى فن الرسم يكون باستخدام الظلال , 
وكذلك فن التصوير بالقلم يحتاج إلى هذه الظلال » وأين نجدها إلا فى انعكاس ظل 
شوم على شن وافلا هئ رون الفييية 111 
> :2:1 شوق عاط لوطه لاقني التطيية الى بالالخطالين الام بخن 
شائع على ألسنة نقادنا وبلاغيينا مع ما يحمل من إمكانات هائلة لتطوير الفكر البلاغى 
قظويق (الاحذافن الأزدعة عدا جولاتك او فدات صو حدر فى نهدا الصدد 
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جديرة بالدرس والتآمل ومواصلة الطريق المنهجى الذى اختطه » وهى طريق عرفته 
التااظة الأوزويية 'الحديتة من القرة التاسم مقس م:وشا عل :فى حطوش: الاحناين الأدسية:؛ 
وليكق كافنا على تاق وتفنف مكل حك حفن النانء التميرة من الدواستات 
البلاغية الأوروبية ٠‏ فى الفرنسية خاصة ؛ ويكاد يشتم الإنسان فى منهجه رائحة بلاغى 
فرنسى رائد فى القرن التاسع عشر هى فوئنتانيى : :501013016 فى عمله الشهير : 
(صور المقال : 5نامء015 ناو وع]لاوأ؟ 5©!) وهى كتاب يعالج فى كثير من صفحاته 
إمكانيات المواعمة بين الوسائل البلاغية والأجناس الأدبية بروح تقترب منها الروح التى 
عالج بها يحيى حفّى وسيلة النسب بين الشعر والفن القصصى ("1) . 

إن الاهتمام بالمدخل اللقوى لقراءة النص لم يتوقف لدى يحيى حقى عند هذه 
اللمائيد: الماع الك أوشاها كول القسة: الخضناوية :للم الراعية مول القواع اللشوي 
والاقفيو "وهال مقف القيخضفة لازي للقت وسوس )| افقني اللقرع بجا فين اله 
من خلق نماذج مشابهة تلوك تعبيرات متقارية ٠‏ ولم يكتف بالوقوف عند وسيلة بلاغية 
كالكقوية :سكس ١‏ عوقعها من سد الشنعي'والقضنة عدوإقنا: اقل لكى ممارين التقد 
التطييقى على الكتابات النثرية من خلال مداخل لغوية . وهو فى كل مرة يؤكد دعوته 
إلى الحاجة إلى أسلوب أدبى واضح ومحدد ؛ يخلى من الترهل الذى كانت تلجاً إليه 
العبارة القديمة أنهيانا لثقيم'توازنا مفتعلاً “.وهو من آخل ذلك لا تفعبة عبارات 
قصصية من قبيل : « من أين لهذا السيد ذى اللبدة السوداء فى سمت رأسه.؛ والرفرف 
الأزرق إلى منتصف أنفه أن يملا ... » وهى عبارة وردت فى (سخرية الثاى) لمحمود 
اف الاق عو يمسف الروانة انبا دل" انتخا شان الى الاسدون الطاب + 
وهى ما يجب أن يقلع عنه ؛ لأن هذا الأسلوب لا يصلح لكتاية القصص ٠‏ فالقصة ليست 
خطينة [م هي مذكا نظ سيرد ها لان بلقا دان هنبا موه وكيك ماميا مقط 
فهو يقول : « هناك عند مدرسة الصنايع » ولو قال توا : « عند مدرسة الصنايع » لكان 
جميلاً , وهو يقول « ومن أين لا أين لهذا السيد ذى اللبدة السوداء .. » ولى قال : 


« فمن أبن لهذا اليد » لانتهى معناه بدون وجود كلمات لا ضرورة لهأ 7ك 
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مراعاة لاختلاطها بنفس كاتبها وامتزاجها بالموقف , بل إنه يشير إلى التفرقة بين 
نابعة من تقابل فكرى فتشكل بذلك بذرة لفن قصصى ؛ أو يكون كل اعتمادها على 
التقابل اللفوى فتكون أدنى من ذلك . وهو يدرج فى النوع الأول كتابات الشيخ مصطفى 
عبد الرازق » التى سماها «مذكرات الشيخ فزارة» ؛ وفى النوع الثاني كتابات الشيخ 
عيبل العزيز اليشرى ( فى كتايه «فى المرآة» (؟12) : 


ولم يفلت عزيز أياظة وسعيد العريان وهيكل ومحمد تيمور وعيسى عبيد ولطفى 
جمعة وغيرهم من الرواد - من ملاحظات أسلوبية لهم أو عليهم يجعلها يحيى حقى 
مفتاحًا للنص الإبداعى ومدخلاً لمناقشة كثير من عناصر العمل الأدبى من خلال اللفة 
التى لا يمل من الدوران حولها والنفاذ منها إلى جوهر العمل الأدبى . 


أشرنا فى مفتتح الفقرة الماضية إلى أهمية عنصر اللغة فى التفكير اللغوى عند 
يحيى حقى . وقلنا إنها يمكن أن تمثل عنده مفتاحا مزدوجا للتعرف على النص 
وللتعريف به ؛ فهو مفتاح الناقد ومفتاح القارئ إلى الناقد فى وقت واحد . 

ولا شك أن لغة التعبير التى يختارها ناقد ما . تمثل جزءًا أساسيها من قيمة عمله 
مضمونها . كذلك تعد لغة الناقد ومدى نجاحه فى تشكيلها ‏ جزءًا رئيسيًا من تجريته 
النقدية يشف عن المدى الذى استطاع الوصول إليه . ولكم يعانى النقد الأدبى اليوم من 
لغته على نحو خاص حين يقع فريسة للتبسيط والتعميم أحيانًا » فتصبح المقولة 
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الواحدة قايلة لأن تنطبق على كل عمل ؛ وهى فى الوقت نفسه غير صالحة لأن يختص 
بها أى عمل ؛ أو يقع فريسة للفموض والتعمية أحيانًا أخرى ؛ حين يضل الناقد 
فى نفق من أنفاق العمل الأدبى فيرسل لنا إشاراته من بعيد . متقطعة غامضة , 
نصيبها من التشويش على العمل الأدبى ريما يكون أكثر من نصيبها فى إضاءة بعض 
جوانيه . وحتى عندما تصاب لغة النقد الأدبى بقدر من الاعتدال فإنها قد تقع فريسة 
التطبيق الحرفى لقواعد مستقرة فى جنس أدبى ما » ويكون هم الناقد إظهار مقدرته 
على تطبيق القاعدة أكثر من قدرته على مساعدتنا فى تذوق النص ٠.‏ 

ولآن الناقد الأدبى يصل إلى منطقة تشرف على منطقة الإبداع أى توازنها » 
أى تتجاوزها لتستشرف جذورها ؛ ولأن منطقة الإبدا ع بطبيعتها تحفها غلالة من 
الفموض ٠‏ وخلالة من الخصوصية وتكتسب جانيًا كبيرا من قيمتها فى إدهاشنا برؤية 
جانب جديد لم نعهده - فإن من الطبيعى أن نجد صعوية فى ابتكار يعبّر من سياحته 
الموازية أو المتجاوزة , إذا لجا إلى اللغة المجردة وحدها . فيستعين بدوره باللفة 
المصورة . وهو يعانى فى الوقت ذاته من قيود لا يعانى منها الآديب : فهو مطالب بأن 
يُفهم » وأن يكون واسطة بين منطقة «التهويم» للمبدع ومنطقة «الوضوح» التى ينتظره 
فيها المتلقى » والنقاد يتفاوتون فى الوصول إلى هذه الغاية المثلى . 

ومن أجل هذا يفرق تاريخ النقد الأدبى بين الناقد «التطبيقى» والناقد «المبدع» 2 
يقول مؤّرخ النقد الفرنسى ألبير تيبوديه فى كتابه «فسيولوجيا النقد» : « يشيع عادة 
بين الكُنّاب أن الفنان مبدع وأن الناقد لا يبدع شينًا وليس له وظيفة إلا أن يرى وأن 
يحكم » وعلى وجه أخص أن يطرى ما ابتدعه الآخرون . ومن ناحية ثانية فإن أكبر 
مديح يمكن أن يوجهه إنسان إلى ناقد كبير أن يقول له : إن النقد فى المستوى الذى 
ارتفعت به إليه أصبح حقيقة نقدًا مبدعًا «خلأفًا» فما هى ذلك الإبدا ع ؟ 

ويجيب تيبوديه على التساؤل قائلاً : «لنأخذ نمط المعمارى ؛ لكن هناك معمارى 
ومعمارى : معمارى 'يبنئ' بِينًا للسكن ؛ على حين أن مايكل رانج "يبتدع' قبَّة 
سان بيير » أن تبنى معناه أن تطبق قواعد استخدام المواد الأولية وتلاحمها وفقًا 
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لخريطة معدة ؛ أن تطبق الذكاء الحركى ؛ لكن أن 'تبدع معناه أن تسهم فى قوة 
الطبيعة ذاتها » أى أن تنتج من خلال عبقرية موازية للعبقرية الأولى » ("1) , 

نسو حت هن لقان لعفي أرالتع عاق لفقو ركنن مدر فيه الول اذ 
ينجلى من خلاله إبداعه ؛ لأن إيمانه باللغة كان إيمانًا عميقًا » فهى عنده تمثل الموهبة 
ملعي لكر كستوي جع قفني وقد ة تقو اهن القاقك أو الدافة تود تقوو تر ميسن كتاباقه 
إلى فقرة كتبها الشاعر باسترناك » وهى يتحدث عن زيفاجى بطل قصته » ويصور 
أحاسيسه فى لحظة الإلهام الشعرى ؛ لكن عبارات باسترناك وتعليق يحيى حفّى عليها 
تكن كابر تتفي لأقونة اللتضوي)للقة فى #سيناهة العنان امف أن لقو نلو باضه 
لحظة اذيها ود في هذه الآرو كتدلي الجواهل القن تخلف:الأذر الفش را اهلان شقن 
تاوس ذ شعف ا ولعة كان زان امعان الح توي عورا ةا د رفوي أن ف د 
عنيا غيل لذج مهن لني القدة هو للع نظ المححير + فاللقة كن الماردنوا لسك 
العم و تدان 101 المخطادويا"الأونا وح لاسي معي م تكو ينطق لات 
"ونون كلهلااقى لدن موفسيقق الا تسن نعمظة تتسمميا الأذان اهل هن لحن تعهرة 
نيفق :و الدنى تشقل ق توا تناه وسويه تصدوع تدان الكينن سايم الى يعنيفل 
الأحجار ؛ ويدير الطواحين » يشبهه فيض الكلام ؛ يخلق فى تدفقه - وبفضل قوانين 
حختقنين ذال كفم ؤرالانقيمة ثبل يخلق سام اهومن ذلله'#اشكاء ود اكيي :”ا 
غير لهات الفروسيق: لخدن قل أن :قطن لها نان اكنسهها اونفد هااا في 117 , 

إنها اللغة إذن كانت وبسيلته للاكتشاف فى رحلة «الذهاب » النقدية . وسوف 
تكون وسيلته المميّزة فى محاولة التعبير عما رأى فى رحلة «العودة» بالوصول . ولقد 
يزداد الموقف دقة إلى منطقة من الفن ليس فيها «كلام» يغمس فيه سن قلمه , 
ونا كن تعظاوها هيا انقو كاننني ب كما رمو انان فى الويسق الث كان قوط 
نينا كص كدي انف كناف بزهكا كانه كيدو حرق الأافينة كنا سن لسو تحن 
يستطيع أن يقول ما قد لا يستطيعه سواه . فى واحدة من مقالاته يقف أمام ثلائثة من 
'كبار الموسيقيين » زكريا أحمد . رياض السنباطى ؛ ومحمد القصبجى » ويحاول أن 
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يقدم رؤيته النقدية للفروق الدقيقة بين الملامح المميزة لإنتاج كل منهم » ويستعين 
بقدرته التصويرية اللغوية : « مع زكريا تود لى خلعنا الكرافتة » وقلعنا البدلة » ونشتاق 
الى عله موريهة فى نزي حروي قدا فرع قوق يدانا نون الف بن نالحد أن 
كراتتانوا معاون كزيل التقووى ال انقة مرن ١:‏ رواهدا تمتو فى حووديها ١‏ أمصل..: 
لا يغرنك ابتداؤه يطبقة واطئة تخشى معها أن تلزم الأرض » إنه سيرفع النغمة يعد 
قليل إلى أعلى الطيقات فيتيح للصوت أن يكشف كل قدراته . آلحان زكريا منيعثة من 
العاطفة والعلم والصنعة فى تعاون حميد ؛ فلا غلبة لواحد منها على غيره .. ومع 
السنباطى تحس بالثراء والتدفق والكرم » كنوزه أضخم من أن يتسع لها قالب . فهى 
تفيض من على الجنيين يشىء من الاختلاف والتدافع الذى لا يخلى من ضحة » إن 
نوره منبعث من |اشعاع كأنه التصادم بين قرارات متعددة متنائرة » فهو يحب أن 
بششين 1390 قفار وشكة رب شاه اتذحكة الكررة وحفي إن عمال قن امال 
ولا يخجل من الرقة وينصت إلى قلبه ولا يخضع خضوعًا أعمى ( له ) : ولكنه مع 
ذلك لم ينقل المهسيقى الشرقية نقلة نقول معها : إننا انتقلنا من عهد إلى عهد . 

« ومع القصبجى كنا نشعر أننا بإزاء ملحن فى يده مسطرة ويرجل ومثلث » فهو 
يمكرق ١‏ للشتكل: الكطا سه لاضع الخطوط :ا العمين: الشركى لذي له أن ايقس لحنه 
هى أقرب الثلاثة إلى فن المعمار .. مع زكريا صحبة فى نزهة بين الحدائق ؛ مع السنياطى 
وقفة أمام بحر هائم , مع القصبجى تأمل لواجهة بناء فذ من فن المعمار » (*"'! , 

إننى لم أنقل هذا النص من أجل فحواه »: وائما من أجل شكله الكو الدى ددم 
7ب 0 ااا ا 
- سواء اتفقت معه أى اختلفت - جانبًا من التعبير غير الكلامى فى فن الموسيقى , 
ويتحقق من خلال ذلك التجسيد الإبداع النقدى الذى أشار إليه تييوديه . ومن خلال 
تملك وسيلته اللغوية : يكون النفاذ منه إلى عالم الإبداع «الكلامى» هدفًا أقل صعوية . 

كما يتم اللجوء فى اللغة النقدية إلى التجسيد من خلال صورة مفصلة » كتلك التى 
أشكركا النينا» متم اكذلك مخ خلال الضعورة الكتكة الموكزة” التى قلغن ألكيا ا شكل 
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«وخز الإبر» فتسم عملاً بسمة غريبة تبقى فى الذهن بقاء العمل نفسه أى تستهين 
ببعض التعبيرات الدارجة التى يعطيها يحيى حَقَّى شحنة قوية ويستخدمها فى إطار 
صفحات كتيه ١"‏ . وإلى النوع الأول - «وخز الإبر» - تنتمى صور كتلك التى وصف 
بها أسلوب سعيد العريان فى قصة «بنت قسطنطين» : « ادزام ادا تذكودئ ألفاظ 
العريان بصف يتيمات الملاجئ آمام جنائز غير المسلمين مؤتزرات يفلالات بيض 
القلف الكوم كك الشمئخصية وده إلى التطازه يستحجلب #ديشيقيف 071 أي أن 
يصف كاتب قصة يأنه « كات سدحة بكرا لليحث عن ماء يرتوى مئة » سحرهة فبوطة 
شر تشواافي أعزان الأركي 83 ات هين الام و وا حتشي را لقعت هده زامينه 
التوامن بقمه | الوعم كوو انملك الية الى لاسرم ار 

ولسيكون هو هذا الشئوي المكك مده امتنيعب ونا لو كتخيرا. فى املوب 
يحيى حقى الوديع . لكنها من ناحية قدرة اللغة النقدية على نقل انطباع دقيق فى 
عب :سكي 5 انمع دوي قباد هاا ملخرد ا تحاف وا لكان تححوي و النش جه لعفي 
بمستوى من العمل لم يرض عنه الناقد ؛ بل قد تكون هذه الصورة «المنفردة» عامل 
طود لكينلا يضمن النفودخ غين المرهنى عثة مكون خذن: . ولعلنا تذكن هذه الصدورة 
المنفرة للكتاب الذين يدورون فى محور ضيق من ألفاظ يتعاورونها فيما بينهم حين 
استعار لهم يحيى حقى المثل الدارج « إن بعضهم يبصق فى فم اليعض » » وعلى 

ومن النوع الثانى تتسلل إلى معجم يحيى حقى النقدى بعض العبارات الدارجة 
توافت السكوبية والقيكر خاكنة بحعترنا يعموك عن سينة الكاتي احيانا كن 
إرضاء جمهوره على اختلاف الأمزجة والثقافات وعلى تفأوت ما تستوعيه يعض طوائف 
من لقطاته التعبيرية حين يقول : 
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« وآخر الدواهى رجل قال لى أخيرا وهو يمدحنى بلا سبب ولا غم : إنك رجل 
تقيشيى ناراك ال كسم كسا وعد لمن شع تقياءة شكر ١١‏ الى فيه كتكيا يكذ 
أكو هر ماقتو هناما ياسم اتخديل لواصم فخرجت من عنده وأنا أكاد ألطم 
الخدين » (3"') . وعندما ينقد يحيى حَقَّى رواية «زينب» فإن كثيرًا من مآخذه تصاغ 
فى هذه اللغة النقدية » فهى حين يأخذ على مؤلفها عبارة «مصرى فلاح» التى كتبها بدل 
توقفة كل القادف فى الطيهة :| لاولن: نقوان” 

« لا أظن أن أحذدا من معاصريه قد أدرج هذا الأفندى الفيلسوف القادم من 
أوروبا فى سلك "الفلاحين" . هذا كلام شاب يشتغل بالسياسة لعله يحلم أن يؤلف إذا 
يشتد عوده حزيًا يسميه "حزب الفلاحين' فكتب "قبل الهنا بسنة' برنامجه » . وهو 
يأخذ عليه أن مشهد البؤس فى حياة الفلاحين - المتمثل فى « الفطور الذى سيقيم 
أودهم حتى الظهيرة لا يزيد على خبز وحصوة ملح » - لم يؤد إلى ثورة عنيفة ضد 
الفقى والظلم:والاستفالذل#جل/وجدناء:عكس الواقم .آنا يطل القسة (حامد) فقن من 
حقَّى عن اختفائه غير المبرر فنيًا من القصة بطريقته التصويرية التى تتسلل إليها بعض 
العبار ف الذازيك ايك ينول دولك تسامل الهو درل سيول سوبا نم 
ضيه سيكل إلى سادق أن تكررويح ناي فيا اليقهل 4 كللن سبك ار فنا مق يكل امسا كل 
أن يتوج كن القمعة ران يخشفى بم ززلع أر شولها تفط دامس المطل هكة كنا فل 
هيكل)؛ فنراه يكتب رسالة إلى أهله : « ثم يودعهم ويذوب فى لجة الحياة .. لا تدرى 
من أمره ولا خبره شيئًا ا إن بها تفصيلات تندس 
كالعقلة فى الزون :2""9 ولديه أمثلة كثيزة فى تقده مين على أذلله. النهي: : 

فلن :المي تككين» ١!‏ إلقه [المقون تلم معني جد ريف | دااتقاها وعدا فير 
فكت رن تحازله ععر اها الخااضو م واك ل أيه الذي تعسو الميدن ادبي اهرك 


إذا جاز أن نستخدم لغة يحيى حقى . 
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شونا :إل الاعكماء الثالة الذئ اط فيه كفي للفة :فى كتانانه الحقينة ينوا 
كانت :له التمن الأدبى أى"التصن النقرق:: لكق تركيز:القدئ على اللغة يحرم يقية 
العناصر الفنية فى النص من الاهتمام النقدى . وقى هذا المجال أظهر يحيى حَقَّى 
خبرة جيدة فى التعامل مع النص الأدبى ٠‏ ففى الوقت الذى كان يلتف فيه حول الإطار 
الكلج لمن كرض تشعيح هو لكر ون الم فك فون وقنائق الحكد ا ولا وتات 
اللواافنة قن أنه ]ل قار ذاه معدن وتظاني ا الوكق ذلك القن كانه مسب عدن يكين 
و القن تافو نوين لرضو أظن وق في القمان روطن 1 لاقيف ينها لنقا ف لاو ز وسو 
عادة يأتف كلب الصيد الماهر . ولقد أراد أحد خصوم الناقد الفرنسى المشهور 
هيبوليت تين أن يحرمه من شرف تملك هذا اللو ا را و الكاتب 
الفرخسي مرتكون قي مذكراكه غتدها ها نه لحن الكدان اكول [4 0ج لفقم لعو كيذ : 
وإكل افع لكا دئ :أن قازر ميونت قن كلت تين كان الفسين كان م : 
كان يغدى ويتوقف » ويمسك ويفعل كل ما يطلب من كلب الصيد بطريقة رائعة » فقط , 
لم يكن له أنف ٠‏ ووجدتنى مضطرا لأن أبيعه » ['*') . ومع أن مؤرخى النقد الفرنسى 
باكر كن سدرليت قو ماق هذا النهاء لاتيحدل) 9 ست السكدويه زا كان 
قد حرم من جانب من حاسة «التذوق» فإنه قد عوض عنها منذ فترة مبكرة نزعة 
خطابية على المستوى الكتابى . ويضيفون بأنه يبدى أن هناك لونًا من التعارض الخفيف 
فين اللقونة المذومية وين النبارة الصموفنة إلى الكمايية 1101م إذا كا هذا كافاع 
عن «تين» - فإن نزعة الهمس عند يحيى حَقَّى الصوتية والكتابية معًا , ريما ترجح من 
ةا نطق كفنة ا ننه لقوق الدع ميقي مين كاوه إلن وقانئ فى النطن آذ 
كناولها كلش الخافن: 

فمنذ بداية الثلاثينيات عندما كتب عن «أهل الكهف» لتوفيق الحكيم مقالاً من 
تركيا حيث يعمل » نشره فى حلب ؛ أقرب مدينة عربية له » التفت - بعد إعجايه بالعمل - 
إلى ما أسماها ببقايا عهد الصبا فيه , التى كان من الخير ألا توجد , مثل شتائم 
بريسكا لمؤدبها » وأقصوصة منه اليابانى وكثير من تفاصيل فلسفة يمليخا . وهو 
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يجزع من أن تكون القصة داعية للون من التصوف والتأمل , فى الوقت الذى كانت 
تحتاج فيه مصر إلى أدب ينهض نسبيًا بها , ولذلك لا يتردد فى أن يعلن أن 
ذأهل الكيف» بالشسة لتوقيق الحكيم 'تجاع كنين. نهنا علية :وه باانسية اصن مولقف 
مشكوك فى فائدته (4') . وهو يلاحظ فى الفترة الزمنية نقسها على «عودة الروح» 
الروع من دين حافإن تعبين العائلة كن :هذا" الس كا هرياد هذا مد وحاءة الخافة 
تنكو رن ف رين ا اريف أطي العفو تاقري لمن 5 امقديفة اندوز العم الناين 
أن « مصر التى يخال الجميع أنها ماتت لتعود إليها الروح » وتريد أن تنطق وتقول : 
(أكااكية) فعلى لسان تمق يكون كاذنهنا ليخد اللؤلقب مصرنا واحدا تليق الأذاءاهذه 
الوشطالةة وانققان الف بتو عن وسار نم فيط اسطاو ريا كاهانى الاك 
سسسب 0 00 

عنام ؛ قل هذا تهجه وهويتائش الأجيال البة التى هرت فى الشانييك .بده 
الل ا 5 ال 0 
فى روايته «عذراء دنشواى» التى ظهرت سنة 1١11م‏ . 
0 في اده الرواف يب اشرق 
بين طريقة هيكل وطريقة محمود طاهر لاشين فى التعامل معها , وإلى أى حد تعتبر 


0 


كلرة أ وقتطهرا سانب انق 'العندن١‏ | التضيحن» : زو يناك فاضا لحا سول سر اجينة كد الى 
لمعنه ارنيك ةا" لسارو بمو اكز "الى كلها وجاك امن مكموة كلاق الاشين زفي 
كن إلى العامية . ومعارضة عيسى عييد الكاتب المسيحى لاستخدام العامية , 
وى الى شعي اعون 61 سدم قينا لعا بج مر اميك لق القدنا ران مشو الات لقي 
يلتسوة إلى عكاهين كين :طورسة نجهم حضون بحدى اتقسنة وعفةه محمود طاهن يد 
ومحمد تيمور ومحمود تيمور » ومحمود طاهر لاشين ؛ وإلى أى حد كان توفيقهم فى 
الكسيو هن الروه للحيو كد هناك العنوق كن النانزؤا هك الكيخدينة الراقلة للقن 
القصصى العربى من الآداب الإنجليزية والفرنسية والروسية » وكيف أن الفرتسية 
لاطي منطاك لكر امن لعمون :ماني ع مكلت الرويكحب ‏ القدك اوسني دق 
التمدصدن: شوم له كاوهي الذذا رضي اهيا عقوا علقت نسي كدو مد ون عفل 
مثل «زينب» فى الثقافة الفرنسية » ويرى أن (زينب) تموت مرضًا من الحب على 
طريقة «غادة الكاميليا» » ويرى أن قصة «زينب» هى ثمرة قراءة بوجيه وهنرى 
بوردى ولا أقول إميل زولا . والحق أن يحيى حقَّى هنا فاتته الإشارة إلى مصدر فرنسى 
مياشر هى الذى استوحى منه هيكل قصة «زينب» وهى جان جاك روسى فى قصته 
(جولى أو هلويز الجديدة) حيث تكاد القصتان تتطايقان كما عالجنا ذلك بالتفصيل 
فى دراسة أخرى (18) . ولا تفوته الإشارة إلى تأثر محمد تيمور بموياسان . ويشير 
فى لمحة خاطفة دالة - على مدى الإعجاب بالأدب الأجنبى - إلى أن محمد اطفى جمعة 
نشر فى (البلاغ) خمسين قصة على أنها مترجمة عن الأدب الروسى , مع أنها من 
تاليفه هو دون أن يتنبه أحد (180) . ولا تفوته الإشارة إلى تأثر عيسى ببازاك من خلال 
همل لفاك لكل افق تدر فى كذاركينا ؤقو ينون مق عتوة ديافلا كول مدي كايو 
وعى الأديب النظرى بأصول صناعته على الإبدا ع فيها . وقد يثير مع نجيب محفوظ 
الفرق بين الموقف الإستاتيكى والموقف الديناميكى عنده فى بناء قصصه ؛ أو مع 
انعا هي القدرين لفاوق النقى مدقيل الكعران شوو حا مكاناكيا الخاهة: 
ويناء الايحاء الجماعى لها والذى تبحث عنه قصة أآى رواية بعينها . أو كاتب اللوحة 
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لكيهب اكد رق ونين ا مكف ا للفكار الكقا ف رميس ني ا القالوو ا للقفة لكف عل 
[اوكد الي قن الوك 

ملك الأجكة الققكن لفنة<الذروة القن اتقكر دوق امس ان امول لاله في 
عن قالخا ريك 1ن الوايفاد نين ب ا سبك وتضية سين تق لتك و مكاي رت 
تاقينا ووو سناد جه هعووور كت وو معتسه] قدو فيال الأب القوض 
كانن :ا لقو العشوي اام او يك حت والكل لفك جونذ كي قارف ريق 
لكان توبك فرت الاوز ا معومرفة ا لكر لمر ا 


لقروكة يمي خدن :1ك سنت مرولكنة كان دنا عبد ااه ربق التق ومسي 
دلق قله ماش شف مهبوة نك تزاواد لخقافة ووقفا ونع تقاف القكدية علي أن جد 
مجال الرؤية أمامه » ربما على نحى يختلف قليلاً عما يراه الناقد الذى لم يمر بتجرية 
الإبدا ع الأدبى ذاتها . ولقد تنيه إلى هذا المبدأ بعض مؤرخى الأدب واانقد : ومنهم 
فؤرة الآري الفارتفس الشيور: انسور يها نن لنفو :لامي كارن فاسيل الذت امسن 
وال قن ات اكتوية قدا ونا رناه نه ادوم تله لقوق تو نوسني القارية لد 
بروح التطبيق الحرفى الصارم للمناهج ؛ وبين من يتصدى له وقد سبقته الموهبة 
الأدبية لكى تفسح له الطريق » يقول : « إن الذين يتبعون لانسون ومنهجه - وهو منهج 
مهم - ينسون فقرة هامة وردت فيه تفرق بين التطبيق الحرفى لقواعد المنهج الخالى 
من التذوق » وبين التطبيق المتذوق .. ولا ينيغى أن يغيب عن أعيننا شيئان ؛ أحدهما 
أن الدارس الذى سوف يكتفى بالتطبيق الحرفى للمنهج المنظم سوف يكون مدرسًا 
ينا لذت الايستطم أنذا نان مظور لد قاوبية» كدو «الأنى موانيينها أن هذا 
من المعلمين لا يستطيع أن يعطى لدروسه هذه الفعالية , إذا لم يكن هاويًا قبل أن 
كن الما 1 الييلة ش 
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مذ ليك مقافي لقان ل الداكرة التصسيقة اللتى اكوسوا مسب يعدي للاليا 
المعاصر عندما قدم رؤية نقدية لتاريخ الجنس القصصى ٠‏ وهى رؤية تجاوزت المعالم 
الالزفلةاوااللاتع لويسو يدن زه تكنه براوق مولي مورك تفميقك عن العواة 
الخفية والتأثيرات التى تسمى أحيانًا بالثانوية : أى تضيم فى زحمة الأحداث المشهورة 
اللقروفة : ولاشك 31 معالمة تاريخ الزن ترجكز :فيل كل ىع على رقية'نقتوية امنكددة 
سحزاء كاجع سك الرونة سويههارة معنا تركق إلى كسيي الويف :+ فتشبوع فى امير 
على نهجه دون أن نناقش فلسفته النقدية التى قام أساسًا عليها » أو كانت هذه الرؤية 
مبتكرة ‏ تقترح تصورا يختلف قليلاً أو كثيراً عن التصور الشائع وتطرح - مع اقتراحها 
بطريقة مباشرة أى غير مباشرة - أسسها النقدية التى استندت إليها . 

ولق كارت انيس بد نكا ره قرو ة لخاهنة الخى نيدي عت ١‏ سداس ستو عار 
القاسيت إلى 'تاوية :لدي الكويي | الخاصية رو ار كك حون الى تحط بيده 
بالأتكماء ناكد ني بوقة با مفيفقني ارو ابكاندة الذكا د مدينا ف دور ند قر كل الخرض م 
تاريخ هذا الأدب » أى أجناس أخرى غير الجنس القصصى . ' 

والفلسضعةة اق 5 وكوي روي مدا سكي يذ ب فقون ناركن مب مشهري 1 لتم 
للعوامل الثانوية البسيطة وعدم إهمالها لأنها قد تفوق فى أهميتها العوامل الرئيسية 
التى تجذب إليها الأنظار غاليًا ؛ وهو يمتد بفلسفته تلك بعيدا عن تاريخ الأدب ؛ فى 
لوحاته القلمية التى يرسمها والتى يلتقط من خلالها هذه العناصر الثانوية التى يسميها 
«ناس فى الظل» ويركز عليها . ولعل لوحته التى تحمل عنوان «كومبارس» (**') تقدم 
ماتاحا هن قيكا: اتلس الة يه للك. ران بمطايزي لعن ممه .| لوطم ل ما ك8 لعفي اا قوف 
امول بيش نابي قام الركة ينما حقراء كن مسال هذا 7 حو سكو رقم فى انه 
تمر به أوقات لا بد له أن يصمت ؛ أن يجمد كالصنم ,. حذار أن يصدر منه أقل نآمة . 
أى يبدى من جسده أدنى اضطراب . إذا جاء عليه الدور فعليه أن ينطلق صوته فى تمام 
لحكل المقضي اللكاق مر نميو" "عيب عليه إذ ا كتفت ويطدون ب وا لريل لهذا تمي 
وحده ؛ ومع ذلك لا حفلة بدونه . التصفيق ينهمر ولا تسقط منه قطرة واحدة 
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على رأسه » ينصرف الجميع دون أن يحس بوجوده إنسان ٠‏ أو يلحظه أحد .. ما قولك 
إن نظراتى تنخطى نجم الحفلة وتعلق بوجهه هو .. تفرزه لا من بين الصف بل من بين 
الحاضرين جميعا » . 

إن الفلسفة التى تتضمنها هذه اللوحة سوف تكون المحرك وراء مراجعة 
تخد الجن لمكي :اعقاو لاني ] لح كادس كاد موة | لوا نو رما فك 
ومطران » ولا خلافات العقاد وطه حسين , ولا مراسلات تعيمة وجماعة الديوان » 
ولا صدور مجلة (أيوللى) ولا المبايعة بإمارة الشعر ولا الترجمات الرئيسية ولا افتتاح 
الجامعة - ليست هذه وحدها هى الأسماء والأحداث التى تؤخذ فى الاعتبار عند 
التأريخ للأحداث الأدبية » ولكن وراءها عشرات التفصيلات الصغيرة غير المشهورة 
والتورويها: كان ليا | أذ كير على شيماير ةلاكد ارق 


فاليوم الخاسم فى التاريخ الثقافى لمزاج الأمة هو يوم ٠١‏ فيراير سنة 904١م‏ 
كد على كليو لاهو تتكونك: لالم ذه فقارة. متنا جو ةا تنود مرخ ان تدر في تفاية 
والح ف ووو الاك وز لنوة لقو او 1 اين انق فحن ويد ار تسو ات 
الأوروبية شيئًا وهو الشيخ على يوسف . أما المناخ الحقيقى لميلاد القصة فلم بيدأ مع 
الأدب الصرف وإنما كانت فلسفة قاسم أمين ودعوته إلى الاستماع إلى النفس ودوره 
وإنما كانت مناقشاته العميقة لأقكار قاسم أمين ودحضه لها ذات أثر فى تهيئّة المناخ 
دنا لفك التسبيمميع 

315 كاق عات لحري وك موث مون انا الكنر] تقنن" افيد عو اهعاق القاط: 
و اكفاك السروندة وماس سااديا لكان :| لتعينة | لمر د نان وسطيى بف مين لك 
هذا كله فى بيت واحد من بيوت القاهرة فى (درب سعادة) فى العقد الثانى من هذا 
القرن » وهى بيت أحمد تيمور ؛ حيث يأوى إلى مجلسه العامر دائمًا « جمع غريب من 
كبو نة لثامي كان يعاق لأا الامكطا ع ويم تروكح] التق "زليه مضيس كيل ابوت 


رلك 
3 
نم 


الأحدب » وهى يتلقى العلم على أستاذ أحدب مثله اسمه الشيخ أحمد اليحيرى . ومعهم 
سكاف يي النن مسي اليوة رك لان كان ممعم ادا معو : الأدمين هفات 
رفاعة يسمى باين المقفع لنحوله ودخول شدقيه ؛ وهذا يحيى الأقفانى . يسمى 
بالقدورى .. لضخامة جسمه وقصر ساقيه . أما محمد الحفنى المهدى المعروف يأنه 
اتام فا بشيلة بر ادن هي رونك زا اا 


وهذه المجالس فيما يرى يحيى حقَّى هى خير حقل لإنبات بذرة كاتب قصصى , 
ولقد نيت فيها محمد تيمور ومحمود تيمور وثمت القصة القصيرة على أيديهما .. اليس 
أقواك هذا المكلمن من «الكوميارين» الذيق يتفلهم تاريخ الآذن؟ 

أمااتزعة المبراع الفكرى الأديئ فين العقدين الثاني والثالت من هذا العرن 
- وهو ذلك الصراع الذى كان يدور حول إمكانية أن يكون الأدب تعبيرا عن الروح 
«المصرية» الجديدة الطامحة دون أن ينسلخ عن اللغة العريبية أو يحرم من حصاد 
الثقافة الأجنبية والذى جسدته جماعة عرفت باسم «المدرسة الحديثة» - فإن يحيى 
خفى ينيش'وراء حنذوره الحقيقية »ويتبع خلقات المتاقشات الأولى كولة : وميول 
أصحابها » وحتى أماكن عقد اللقاءات ودلالات هذه الأماكن . فشخصية محمد رشيد 
اللكاني :الى لس يكن كاقلا امو ا لاقي الك تعاقيع امعط عقون متحدوة مور 
والدكتور حسين فوزى » يجتمعون لقراءة الالياذة وعيون الأدب الأورويى ويمضون أغلب 
الليل في نقاش لذيذ ينفسون به عن مطامعهم فى أن يكون لمصر أدبها الأصيل فى 
أحفا برو للتاقشاتق: الى وى بخوال شياكة الدوسة الكوانة دوه شل سر فكة | دفر اطية 
رمف متفقن: لكر افون ومسي" التيفى" الكن كات شوو ١‏ تفن اده 
1ه كام انف ١‏ افوا شن افد 1ق لفان وروي ف لان 
والكارة بروالي"! لتجرريي الققليع مامكا 1 لذت عن ذف للعتول ست وك ويد 
الأسلوب إلى ما يوافق مقتضيات العصر . وتوجيه الأنظار إلى دراسة أدياء مصر 
وشعرائها مثل البهاء زهير . وإذا كانت أمثال هذه المناقشات الفكرية كانت تدور فى 
قصور حى المنيرة » حيث الأرستقراطية المصرية » فقد دفعت روح ثورة سنة ١515‏ 
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بهذه المناقشات إلى الشارع المصرى وأصبحت قهوة الفن التى تواجه مسرح 
رمسيس ؛ مسرحا لهذه المناقشات الفكرية » واتسعت الحلقة وأصبح يخالطها من 
الداخل أو على الهامش آدياء مثل إبراهيم المصرى ؛ وحسين محمود ومحمود عزمى 
وحبيب زحلاوى » تنطلق من على موائدهم كالرصاص أسماء هوجى ودستوقسكى 
وموساسان وتعدتكو نهو ا القت وكات داك سكناه رن لتقي تفرك لذن اتن لخلسنامت. 
بتأثير الثورة - فضل كاتبًا شعبيًا مثل جوركى - على كاتب ليست له رسالة شعبية 
مثل بلزاك . ولكن المعركة انفضت وقد بقى على رخام المائدة قتات من سمسم 
السميط ؛ وتبين أن ماسح الأحذية قد انتهز هذه الفرصة ومسع للجميع أحذيتهم وهم 
لا يشعرون ('"'! . وهناك تفاصيل أخرى دقيقة حول اتفاق الجماعة على مبادئها وعلى 
اتشناءمتهلة والفحن :لكي :تكوق امسن الأدين م تصول المعنين الذى اهالب« المورسة 
الحذيكة :: 


والتف اسيل لكوك الف كدييا نكوي عمد فق لقاء هرادا ا زيط الغرية 
والوافيق القى يكدرتها تيم » تنك هما كان يدون فى كفس العصين فى عراضم الثقافة 
الأوروبية على يد بريتون وأراجون وتزارا » وغيرهم ممن كتبوا مواثيق لحركات أدبية 
مثل السريالية والدادية - تنخرط جميعها رد فعل للروح البشرية ضد الهزة العنيقة 
لحري العالة الأول تمعز جع انلك اكيب أنهة لازروينة لا تكظلن وتكةا وو مقاوى كيو 
فى مدينة زيورخ بسويسرا انطلقت منه حركة مثل الحركة الدادية سنة 1919 )١559‏ , 

قور اأشويهته اكه ممولن: ا لشاكيي بحن العمل لا ده ةا معي إن لكان 
ومحيطه ؛ أو التكنيك ودقائقه , أو التعبير وظلاله » تلقى من يحيى حقَّى عناية فائقة , 
على طريقته فى الاهتمام ب «الكومبارس» » وهى تمتد إلى أشخاص أغفلتهم المناهج 
الكبرى ؛ مثل محمد الصادق حسين مترجم كتاب «الأخلاق» لصمويل سميلز » 
ومكتشف كتاب (معيد النّعم ومبيد النّقم) للسبكى , وهو كتاب يرى يحيى حقَّى أنه 
الحؤزة الأولى الحم هيد 1501 وكذلك امد كير سعين” الخائر فى هال التعلته 
(الممفلافة" تونو وب رايط ععووواه:الكرهه و الكااقي الدري اق يهان اداه 
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المع 05017 ودعو تريكية لكان :الذي كار شن سوا العاديةه القية 
والأدبية . ومقالاته فى السياسة والمسرح لم يضمها كتاب (5*') ؛ ومحمد لطفى جمعة 
مكريهه مكر كالى بومة ا قن طن :مويق قن ارااثة الادمةة وكبا كه عقيوات التصبمن لخن 
كان ينشرها على أنها ترجمات عن الأدب الروسى فى صحيفة «البلاغ» دون أن 
يتكده لتقا زولك 53171اا و كو يدن امتاماقه :| لى امطاكقة موه ف الفن تل طائفة 
تفشيوات القلوية 1597): أو حكو سحهولق الثقافة مكل حيل التركمين الآوائل فن ميد 
معن ا 01 

فلي ذلك التذو هو لتقم اللاقوو اتقورن النظرة النقدية التاق لحي جد إل 
جوانب خفية ودقيقة فى تاريخ الأدب العريى المعاصر ويترك من خلالها ؛ مع لمساته 
الكت ل خيس عو سم القن كرا كن ةوكر [الكدقيي الفقوي | لكب 3 
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هوامش الباب الثانى 


. أبى حيان : الإمتاع والمؤانسة » تحقيق أحمد أمين وأحمد الزين . بيروت ؛ دار مكتبة الحياة‎  ىديحوتلا‎ )١( 
. 55 بتص‎ ١ج‎ 

؟) المصدر السايق ؛ ص 5١‏ . 

؟) المصدر السايق . ص 11 . 

3 ر السابق ,رص 5؟ . 


5) الحصرى : زهر الآداب ؛ تحقيق زكى مبارك . بيروت ؛ دار الجيل . ص 505 . 


ا 
: 
) الصد 
( 
)١‏ أحمد درويش : ابن دريد الأزدى وتأثيره فى الدرس والئص الأدبى . مسقط , ١1155‏ , 
) ميتز ؛ آدم : الحضارة الإسلامية فى القرن الرايع : ص 449 . 
4) التوحيدى , أبو حيان : الإمتاع والمؤانسة . ج؛ , ص 155 / 
9) ياقوت الحموى : معجم الأدباء . بيروت ؛ دار الكتب العلمية . ج” . ص 5.١‏ , 

١ 


/ 
/ 
) 
/ 
1 
: 
١ 
١ 
١1) 
/ 
١ 
/ 
/ 
١ 
) 
: 
/ 
/ 


) المصدر السايق : 
) التوحيدى » أآبى حيان : الإمتا ع والمؤانسه . ج١‏ 2 ص ٠١‏ . 
)١*‏ ياقوت الحموى : معجم الأدياء . ج4 .ص 5595 . 
)١‏ المصدر السايق 
)١4‏ التوحيدى ؛ أبو حيان . الإمتاع والمؤائسة . ج١‏ .ص 5550 . 
6) المصدر السابق . ج١‏ ص 555 . 
511) المصدر السايق 
)٠١‏ المصدر السايق ؛ ج١‏ .ص ٠١‏ . 
6) شوقى ضيف : الفن ومذاميه فى النثر العريى . ط ١١‏ القاهرة , دار المعارف . ص ٠١5”‏ . 
5) التوحيدى ؛ أبو حيان : الإمتاع والمؤانسة . ج١‏ , ص56 . 
٠‏ المصدر السابق . ج؟ .ص ١١١‏ . 
١؟)‏ ع0 مهنال0ك بعامة8 .قاامغ” قعل 216 الاأعناناأة ء5لزلقمة'٠‏ 3 نماأع لالم لاما امامل ,ردع1مت8 
7 .1981 ,اآاناء5 
(؟5) التوحيدى » أبى حيان : الإمتاع والمؤانسة . ج١‏ , ص 551 , 
(2؟) ياقوت الحموى : معجم الأدياء . ج: .ص 35١٠١‏ . 
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(#5اذابق القازع ف رسالة ابق القاوخ «تتقيق عائضة هين النطضة نظام الفاسرة داق الفارف: دهن دمن 
لعة ويالة الفقرات. : 

[18] متكي ابو العادم ى :التسون كن اللضني م هر و امحدو حار نو رون 00 اللقدر روح سن عدجا عيطي 
( الكلمة ) فى مثل قوله فى الحوار مع امرئ القيس : « أخبرنى عن كلمتك الصادية «الضضادية والنونية » , 
كو لاع تود هينه لكر فى ب اقطان رسانه اران »م ار 507 

551 الشيون لاط 1 

(70) كان الإسراف فى هذه التقنية مثار جدل بين النقاد المحافظين والشعراء والمجدّدين » كما حدث فى قضية 
الجدل حول شعر أبى تمام . 
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(55) مصطفى ناصف : محاورات مع النثر العريى . سلسلة عالم المعرفة , سنة ١7517‏ ( العدد 5١4‏ ) . ص 50١‏ . 
(؟ه) .7.م .1981 ,األاع5 ع0 هلال ,رعموط .أأعغ بل عبوتاغه2 :لمقامظط رمع لطكية8 
(01) انظر فهارس الأعلام فى طبعة عائشة عبد الرحمن . ص 055 ومابيعدها . 
(56) أبو العلاء المعرى : رسالة الففران ؛ ص 558 . 

(51) المصدر السايق ؛ ص 307 . 

(01) المصدر السايق ٠‏ ص 5١5‏ , 

(58) المصدر السابق ؛ هامش ص ؛ "١‏ والمراجع المبينة به . 
850 الحيدن الشايق هن ا 

(5)المصدن السابق :ضن 57 : 

)31( 

0 

5 )15( 

1 


بيروت » دار الجيل 1١51/5‏ ع1 برص 3١6‏ . 
150 لوساكل] لوحي تمر الا االو يبون لو تساو تمن المكسارات لاسااطية انتن القن الرايع دن 


0 

330) 0 1 أبو الفضل بديع الزمان : مقامات بديع الزمان 2 شرح محمد عيده المصرى . ط؟ بيروت » 
الذاى"اللكهرة: التو 40 هرو 

(14) ميتزء آدم : الحضارة الإسلامية فى القرن الرابع ٠‏ ترحمة محمد عيد الهادى أبو رددة دص 115 
“0007 


(15) حولا دلالات الأعداد على المبالغة فى اللفات والآداب العالمية . انظر كتاينا الأدب المقارن النظرية 
والتطبيق , مبحث ألف ليلة وليلة . القاهرة , مكتية الزهراء . ١5486‏ . 

(7) شوقى ضيف : المقامة . ط ه القاهرة ؛ دار المعأرف . ١58٠0‏ . ص ١١‏ وما يعدها . 

)١(‏ مارون عبود : بديع الزمان الهمذانى . ط ه القاهرة ؛ دار المعارف , 1948٠‏ ء سلسلة نوابغ الفكر العربى 
ص 2318 

(5) لمزيد من التقصيل حول هذه القضية انظر : محمد غنيمى هلال : النقد الأديى الحديث » ص 855 ؛ 
وكذلك كتايه الأدب المقارن . ص 577 , ومابعدها ؛ وانظر كذلك : شوقى ضيف : المقامة , ص ١١5‏ 
ومايعدها ؛ وزكى مبارك : النثر الفنى فى القرن الرابع . ص 18> ؛ ويرو كلمان : دائرة المعارف 
الاسلامية . مادة : مقامة . 
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(75؟) الحصرى القيروانى : زهر الآداب وثمر الألباب . مقدمة الطبعة الأولى . 

(4) انظر القصة فى : العقد الفريد لابن عبد ربه . ج75 . ص "١4‏ وما بعدها , منشورات دار مكتية الهلال ؛ 
تقديم خليل شرف الدين -- بيروت 15485 , ويلاحظ أنه لم تأت فى رواية العقد الفريد الإشارة بوضوح إلى 
ابن دريد على أنه صاحب الرواية : وإنما أشير إلى أبى بكر . وكذلك فعل ابن عاصم الفرناطى فى كتابه 
حدائق الأزاهر تحقيق الدكتور عبد اللطيفي عبد الحليم ؛ المكتبة العصرية بيروت 1997 . وفى المسألة إذن 

(75) القالى » أبو على : الأمالى ؛ ج؟ .ص 506 . 

(1) المصدر السايق , ج ١‏ ص 3١‏ . 

(//ا) المصدر السايق ؛ ج ١‏ . ص ؟5 . 

(78) المصدر السايق . ج ١‏ , اص 55١‏ , 

(9/) المصدر السابق ؛ ج ١‏ .ص ؟١١‏ . 

(80) المصدر السابق ؛ ج ؟ .ص 588 . 

(41) المصدن السائق + ع١‏ م حن 4176151 ع ه16 

(80) المصدر السايق ؛ ج " 2 ص 55 . 

(85) المصدر السابق ؛ ج ؟ .ص ١؟‏ . 

(44) المصدر السابق » ج ؟ .ص 5” , 

. (66) المصدر السابق ؛ ج ” . ص155 . 

(43) لى طبق ذلك على أدعياء الشعر المجترئين عليه فى عصرنا لنفدت الشياه والجمال . 

(417) المصدر السايق . ج؟ , ص 516 . 

(64) الهمذانى ؛ أبو الفضل بديع الزمان : مقامات بديع الزمان » تحقيق محمد عبده . ص 566 وما بعدها , 
و١51١‏ وما بعدها ؛ وانظر : شوقى ضيف : المقامة . ص 50> وما بعدها . 

(65) المصدر السايق . ص ؟ه وما يعدها وص ١28‏ ومايعدها . 

(50)المصدر السابق . ص 50 . 

)1١1(‏ أوكنور . فرانك : الصوت المنقرد » ترجمة الدكتور محمود الربيعى . القاهرة ؛ المجلس الأعلى للفنون 


بالتيلم : .با ١‏ : 
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(94) انظر على سبيل المثال نماذج الأحاديث : الأمالى : الجزء الأول . ص >" , 2:5 159553501801 2؛ 
550554 ؛ والجزء الثانى ‏ سس 514 ١لا 8١‏ . 

(349) المصدر السايق . ج؟ .ص ٠ ٠١١‏ 

. 81 المصدر السابق . ج؟ . ص"85‎ )٠١1١(.315 51١ج ؛‎ ٠١ المصدر السايق . ج>” , صغ‎ )٠٠١( 

. ١3ص‎ , المصدر السايق . ج؟‎ )٠١5( 

(145) لصن الستايق 12 .طىهة:. 

(4؛١٠)‏ انظر كتاب أبى الفرج عبد الرحمن على بن الجوزى (ت 558 ه) : أخبار الحمقى والمففلين . ط ” 
القاهرة , “158 . 

. انظر : يروكمان , كارل : تاريخ الأدب العريى , ترجمة عبد الحليم النجار . ط؛ القاهرة ؛ دار المعارف‎ )٠١١( 
. ١84 ص‎ 

. ص 7ه‎ . ١584 , انظر : تعليق من أمالى ابن دريد » تحقيق السيد مصطفى السنوسى . الكويت‎ )٠١( 

. انظر : المصدر السايق ؛ صلثه‎ )٠١1( 

. ١5١ المصدر السايق » ص‎ )٠١4( 

. 15184 , كتاب الأمالى لأبى على القالى . الطبعة الثانية , دار الحديث للطباعة والنشر والتوزيع‎ )٠١5( 


. ؛ وأمالى القالى . ج؟ » ص ال‎ ١6٠١ )انظر : تعليق من أمالى أبن دريد . ص‎ ٠ 
. 7١ص‎ : ؛ وأمالى القالى . ج؟‎ ٠٠١ نظر : تعليق من أمالى ابن دريد ؛ ص‎ 
. 6١ص‎ » ؛ وأمالى القالى . ج؟‎ ١١١ انظر : تعليق من أمالى ابن دريد . ص‎ 
. ١؟١ ؛ وأمالى القالى . ج؟ » ص‎ ١١7 نظر : تعليق من أمالى ابن دريد . ص‎ 
ذخلر‎ 


ا 

/ 

( : تعليق من أمالى ابن دريد » ص ١05‏ ؛ وأمالى القالى . ج" ؛ ص١3‏ . 

6)انظر : ص 45 من مقدمة تحقيق التعليق . 

7 المرجع السايق . ص 5١١‏ وما بعدها . 
)١‏ اتنظر : تعليق من أمالى ابن دريد بص 5غ . 

, المسعودى ؛ أبو الحسن على بن الحسين : مروج الذهب ومعادن الجوهر . شرح مفيد قميحة . بيروت‎ )١ 

دار الكتب العلمية 2 ١9/45‏ اج بص 1550 5 


مباشرة . والكلمة عامية لعلها مأخوذة من بعض مشتقات مادة «نصف» . ومنها كما يقول صاحب 
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الفافوس :كيل 1 :تقطن و لتر ني عه :6 بشاة بعد صذاي كل علي ] اللسافس ري 110 بوكر مق 
المشتقات كذلك ؛ ٠‏ الكدف كيفك رضي لخاد وحمت مناصف » . القاموس المحيط . ج ؟" .ص 
٠6007‏ », مطبعة الحلبى . 1565 . ويضيف المعجم الوسيط إلى هذه الْصمَم : « أنصف فلائا من فلان : 
استوفى حقه منه » . المعجم الوسيط . ج؟ . ص 555 . القاهرة . مجمع اللفة العربية , ١546‏ . 

(0؟١)‏ سهير القلماوى : آلف ليلة وليلة . القاهرة ؛ دار المعارف  ١5805‏ . ج” ا صة؟؟ . 

. دائرة المعارف الإسلامية , الطبعة العربية‎ )١13( 

)١7(‏ انظر : أحمد حسن الزيات : ألف ليلة وليلة ؛ محاضرات المجمع العلمى بدمشق . ج" ؛ وانظر فى 
عرض هذه الآراء ومناقشتها . شفيق معلوف : حبات زمرد . دمشق 1511٠‏ ء وزارة الثقافة والارشاد 
القومى . 

. 5١١6 ألف ليلة وليلة . ج ؟ . ص‎ )١١8( 

(9؟١)‏ انظر لسان العرب لابن منظور . ج7 . ص 42٠١‏ , طيعة دار المعارف . 

(17) -ألا5ة أ 54.مم.1981 ,325 .5أأبام عمبا أع مزالا 5ع0 5عاممك أمع5 زععلمم ,راعنوألا 

.510520 :قتضت 

(١؟١)‏ عزمظ'! 0305 الهطبا 566أرهممألاة أع 5ع أقةايام0م 5ممعتمعباباولنا : ان) ,معطمت :نزملا 

.1959 ,قع0اع ا .2906 وعناولا بال عمق اناكناما 

(؟17١)انظر‏ : معجم أسماء العرب . جامعة السلطان قايوس . مادة« دنئف ». ج١‏ .ص 56ه ؛ ومادة « 

توعان اع دعن +510 . تحاشعة السلظان قابوين > شكضة لضان 14301 . 

(156 اكتلى نحن مسد 'اللومني:!"الوقوع فئ:واكرة السهو :الغ آجلة وائلة في التقد الأنين الاتجلدوي 
بغداد ؛ دار الرشيد للنشر ١195485‏ . ص 3527 , 

(4؟١)‏ المرجع السابق » ص 75 . 

(؟1) رفاعى الطهطاوى : تلخيص الأبريز فى تلخيص باأريز » ص ١17‏ . 

السنة .م معاععاأة عكزاءا باج ععصقاط لع كمع أملزوع قطلةلاأرعع أع 5الاع30/ز0ل/ا :31 للام صم ,0605 ا 

.الات أ 88 

(9؟1١)‏ على مبارك : الأعمال الكاملة ؛ علم الدين / المقدمة » , دراسة وتحقيق محمد عمارة . بيروت » 
الموسوفة العوسة للد والتفات والفقين 3005 عع حكن 11 

. 3526-51١8 المرجع السايق ,ا ص‎ )١58( 

: 7 امرجم السايق +.ض‎ )١155( 

. ومابعدها‎ ١5٠١ ص‎ . ١99١+ حامد طاهر : الفلسفة الإسلامية ؛ مدخل وقضايا . دار الثقافة العربية‎ )١( 

(641) المريجم السايق ‏ .كن: 1518 : 

(؟5١)‏ عبد الديع عبد الله : على مبارك وعلم الدين والخمائر القصصية المبكرة . 

. 586 على ميارك : الأعمال الكاملة « علم الدين /ر المسامرة التسعون ». مج " .ص‎ )١57( 

. ومايعدها‎ 51٠١ .ص‎ ١ المرجع السايق . مج‎ )١54( 
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)١5(‏ .89 مم .عاععاة عكزالا ناج ععمفط دع كداع لام لاوع كطلهنااعع أع 5اباع وه /ا0/ا :31/لا0 لام ,0002 ا 

. ومايعدها‎ ١١0 على مبارك : الأعمال الكاملة : المقدمة », ص‎ )١55( 

. ١595؟‎ , أحمد درويش : الأدب المقارن ؛ مبحث ألف ليلة وليلة . ص ؟ القاهرة ؛ دار الثقافة العربية‎ )١41( 

. 586 على ميارك : الأعمال الكاملة « علم الدين » . مج ” . ص‎ )١54( 

. ١4١ المرجع السابق ؛ ص‎ )١55( 

(١6١)المرجع‏ السابق ؛ ص 1٠١4‏ . 

2 ١944 , يحيى حقى : ناس فى الظل وشخصيات أخرى . القاهرة , الهيئة المصرية العامة للكتاب‎ )15١( 

(161) المرجع السايق , ١١6‏ . 

(؟5١)‏ يحيى حقى : دمعة فابتسامة . القاهرة , الهيئة المصرية العامة للكتاب , 191/9 , ص ١5١‏ . 

. ١87 المرجع السابق ؛ ص‎ )١64( 

. ٠١ ص‎ . ١99/5 , يحيى حقى : خطوات فى النقد . القاهرة ؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب‎ )١155( 

. » مقال : يحيى حقى ناقدا‎ «٠: محمد مندور : النقد والنقاد المعاصرون‎ )١51( 

. 8 يحيى حقى : خطوات فى النقد  ص‎ )١15!( 

(144) فحقى حقى “عطن الأخناب + القافرة :«الهفئة المصيرية الكتاب :.سنة ١585‏ ؛ صن 65 

)١59(‏ يحيى حقى : فجر القصة المصرية . القاهرة ؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب . ١91/0‏ . « مقال يعنوان 
القصة ماضيها ومستقيلها » 

. ١67 المرجع السابق . ص‎ )11١( 

. ١45 يحيى حقى : نأس فى الظل وشخصيات أخرى : ص‎ )١1١( 

. ١1588  باتكلل يحيى حقى : هذا الشعر . القاهرة ؛ الهيئة المصرية العامة‎ )١1( 

155 المؤيمم الشايق + هن 1 

. 856 المرجع السابق : ص‎ )١14( 

)١110(‏ يحيى حقى : أنشودة البساطة ؛ مقالات فى فن القصة القصيرة . القاهرة . الهيئة المصرية العامة 
للكتاب , ١541‏ . مقال الفقر اللقوى , ص 1" وما بعدها . 

. 3٠ المرجع السايق ؛ ص‎ )١1( 

. من غير تشبيه ولا تمثيل » ومقال « يمين ويسار » . ص ١ه وما يعدها‎ ٠ المرجع السايق » مقال‎ )١( 

(114) المرجع السابق . ص 09 . 

(115) الموج السابق ».صن 34 

)١17١(‏ .1976 ,لمألقصقاة ,235 .5الامعذأل نال دعاناواط قعا تعأمقاممم 

)11١(‏ يحيى حقى : فجر القصة المصرية . ص 817 178 ,؛ ومحمد مندور : النقد والنقاد المعاصرون 

(17/0) محمد مندور : النقد والنقاد المعاصرون . ص /اا١‏ . 

1 .187.م.1971 باع2الا عابطنا ,كيه .عنولأتك ها عل عأوماهزعلاطم :أرعطاخ ,أعلباطاط‎ )١179( 

. ص3‎ ١985, يحبى حقى : عنتر وجولييت . القاهرة , الهيئة المصرية العامة للكتاب‎ )١7( 


(17) يحيى حقى : ناس فى الظل وشخصيات أخرى . القاهرة , الهيئة المصرية العامة للكتاب . ١544‏ 2 ص 
١‏ وما بعدها . 

(171) يحيى حقى : عنتر وجولييت ؛ من ١١‏ 

[/1101) محس متدون + التقد والتقات المعاصترون طن 6 

(1+8) بحيى حقى : أنشودة البساطة . ص 188 ؛ وانظر تعليق عيد الفتاح عثمان على هذه العبارات فى 
الأسلوب القصصى عند يحبى حقى . القاهرة » مكتية الشياب , ١95٠‏ ص ١18‏ . 

(119) بحيى حقى : كناسة الدكان ‏ إعداد ومراجعة فؤاد دوارة . القاهرة ‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب , 
05 .ص ١354‏ 2, 

(14) المرجع السابق . 

(143) .130 .م.عنوااقه ها عل عأومامأدبرط2 : معطلك بأعموطاط]. 

(185) .130 .مراك .م0 

(1487) بحيى حقى : قجر القصة , ص ١١7‏ , 

(1484) المرجم السابق » ص ١١95‏ , 

(144) المرجع السايق ٠‏ 159 -.375 . 

(145) أحهد درزويشن + الأدي المقتارن النظرية والتطييق ؛ دراسة فقارنة ين روس وشكل .ط:5, .داق الثقافة 
العربية . ١155‏ . ص ١5١‏ ومابعدها . 

(140) يحيى حقى : ناس فى الظل . 

م14 .17.م.1983 ,كلقة2 .لوذ5لة] 35م أقع'0 000811505 :ع أطمع لاع 

(185 )دكين تحقى : تاسيفي الظل »كن 4 : 

(:95) يحيى حائن + انحن القصةاء عن 16 : 

(191) المرجع السابق . فصل المدرسة الحديثة ومحمود طاهر لاشين . 

)١55(‏ .1970 ,5ئة .576الهع]؟ناة بال ع1أمأدالا تععاربنولطا بهع8!0 انلا 

(؟195) يحيى حقى : دمعة فايتسامة . 

(154) المرجم الفنائق. : 

(16) يحيى حقى : ناس فى الظل . 

ل ٠ص‏ 166 . 
) يحيى 
( 


/ 
151 ذمقة فابتسامة : 


)يحيى حقى : ناس فى الظل » ص ١16‏ . 
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المؤلف فى سطور 


أ. د. أحمد درويش 

أستاذ النقد الأدبى والأدب المقارن بكلية دار العلوم جامعة القاهرة . 

- مقرر اجنة الدراسات الأدبية واللغوية بالمجلس الأعلى للثقافة . 

- حائز على جائزة الدولة النقدية فى الأدب عام 3٠١8‏ » وجائزة الابداع فى 
بجامعة القاهرة عام ٠٠١5‏ وجائزة أفضل كتاب فى النقد الأدبى من مؤسسة اليمانى 
عام 1996 ؛ وجائزة أفضل كتاب مترجم فى النقد الأدبى عن كتاب «اللغة العليا» من 
وزارة الثقافة المصرية. 

- له أكثر من ٠١‏ كتايًا مؤلفًا ومترجمًا فى الدراسات الأدبية والنقدية والمقارنة 
وعشرات المقالات فى المجلات المتخصصة . 


الالحجرافع !لتك تهنا مياه 


